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ÖNSÖZ 

Her sanat eseri gibi roman da kendisine bilinçli bir muhatap olarak 
yaklaşılması gereken bir edebi türdür. Çoğu okuyucu, maalesef romanı 
sadece hoşça vakit geçirmeye yarayacak birtakım meraklı olaylar dizisi 
olarak algılamakta ve öylesine okuyup geçmektedir. Halbuki roman, 
deşilmesi, kazılması, çözümlenmesi, keşfedilmesi gereken nice hazineler ve 
hissedilmesi gereken nice hazlar barındırır. Yetkin bir romancı, salt bir takım 
ilginç olaylar aktarmakla kalmaz; bunlar vasıtasıyla değişik düşüncelere, 
duygulara, kültürel, tarihi, felsefi, dini, sosyal ve ideolojik birikimlere, estetik 
değerlere, güzelliklere ya doğrudan ya da dolaylı olarak göndermelerde 
bulunarak eserine bir derinlik ve sanatsal bir boyut sağlamaya çalışır. 


Bilinçli bir roman okuru, romanda nelerin nasıl anlatıldığını, nelerle ilişki 
kurulup, nerelere göndermelerde bulunulduğunu görmeye, anlamaya, farkına 
varmaya ve bunlardan zevk almaya çalışır. 


Dolayısıyla esas itibariyle bilinçli bir roman okuyucusu yetiştirmeyi 
amaçlayan edebiyat incelemesi çalışmalarına bir katkı olmak üzere bu eseri 
düzenledim. Ben bu çalışmamda anlatma esasına bağlı kurmaca bir metin 
olan romanda “kimin neyi, nasıl anlattığını” belli bir düzene koyarak alt 
başlıklar hâlinde ve olabildiğince örneklendirerek sergilemeye çalıştım. 
Dolayısıyla çalışmam, 1. Romanın kim tarafından anlatıldığı (anlatıcı), 2. 
Romanda nelerin anlatıldığı, nelere yer verildiği (içerik), 3. Nasıl bir yol; 
nasıl bir dil, Üslup ve yöntem kullanılarak anlatıldığı (kurgulama tekniği, dil 
ve Üslup) meseleleri üzerinde yoğunlaşmaktadır. 

Yerli ve yabancı olmak üzere roman üzerine kuramsal mahiyette bir çok 
çalışma bulunmaktadır. Bu çalışmalardan da görülüyor ki roman 
incelemesinde terim, anlayış ve yöntem düzeyinde oldukça ileri seviyede bir 


fikir birliğine ve uzlaşmaya doğru gidilmektedir. Roman incelemesine dair 
Mehmet Kaplan, Şerif Aktaş, Mehmet Tekin, Berna Moran gibi yazarlar, 
gerek Batılı kaynaklardan derledikleri malzemeyle gerekse kendilerine ait 
inceleme ve değerlendirmelerle bir birikim oluşturdular. Bu çalışmalar da 
benim yararlanmış olduğum başlıca kaynaklar arasında yer aldı. Bu birikim 
üzerine terim önerisi, tasnif sistemi ve anlayış bakımından yeni tuğlalar ilave 
etmeye çalıştım. Kendilerinden yararlanmış olduğum bazı kaynakları ya yeri 
geldikçe ilgili bölüm altında ya da topluca ve genel olarak “Genel 
Kaynakça'da verdim. Çalışmanın özelliği gereği dipnot sistemi kullanmadım. 
Bu eser, pratik faydaya dönük olarak daha çok üniversitelerimizin Türk 
Dili ve Edebiyatı bölümleri öğrencileri ve roman incelemesi çalışmaları 
yapan başka kişilerin yararlanabilecekleri el kitabı mahiyetinde bir çalışma 
olarak düşünüldü. 
Faydalı olması temennisiyle. 
Prof. Dr. Nurullah ÇETİN 
Keçiören-Ankara 


I. BÖLÜM: GİRİŞ 


Anlatı (Tahkiye) Türünün Kısa Tarihi Gelişimi 

Bildiğimiz anlamdaki gerçek dünyayı, gerçek zaman, mekân, motif, 
durum, olgu ve kişileri yansıtan roman, ilk kez Ortaçağ'ın sonlarında 
görülmeye başlamıştır. Ancak roman türünden önce hem Doğuda hem Batıda 
anlatı ihtiyacını karşılamak üzere gerçekçi özellikler taşımayan, hayal, abartı 
ve tasarlama ürünü masal, fabliyo, destan, halk hikâyesi gibi başka ürünler 
vardı. Dolayısıyla roman, birdenbire ortaya çıkmamıştır. Roman, geleneksel 
anlatı türlerinin daha gelişmiş bir şekli ve farklı bir türevi olarak var olan 
değişik bir yapıya sahiptir. Burada dünya anlatı geleneğini, hem Batı hem 
Doğu edebiyatlarının tarihi gelişimini ana hatlarıyla, belirgin özellikleriyle ve 
genel kurgusal yapısıyla kabaca iki döneme ayırarak irdeledik: 1. Gerçek 
dışılığa dayalı tahkiye dönemi 2. Fiziksel gerçekliğe bağlı tahkiye dönemi. 
Bunlar, kısaca şöyle: 


1. Gerçek Dışılığa Dayalı Tahkiye Dönemi 


En eski zamanlardan aşağı yukarı 17. yüzyıla kadarki süreç içerisinde 
Batıda, 19. yüzyıla kadar da Türk edebiyatında üretilen tahkiyeli metinlerin 
belli başlı türleri hakkında şu kısa bilgileri verelim: 


a. Destanlar Dönemi: (Epos). Hem Batı hem de Doğu dünyasında en eski 
dönemlerde dışa dönük yapıp etmelere, dinamizme, kahramanlığa dayalı 
destanlar vardı. Eski zamanların kültür ve medeniyetlerinin ifade alanlarından 
biri olan destan, yaratılış ve türeyiş konularını, bir topluluğun, milletin tarih 
sahnesine çıkışını, o milletin tarihi süreç içinde geçirdiği ve yaşadığı önemli 
olayları, milletleşme sürecini çoğu zaman üstün nitelikli kahramanlara bağlı 
olarak dile getiren abartılı, heyecanlı, hareketli bir anlatı türüdür. Destan, eski 
zamanlara ait tarihsel bir dönemde yaşamış, milletinin savaş, göç, felaket, 
afet gibi önemli olaylarında belirgin bir rol almış; ama zamanla gerçek 
kişiliği unutulup, milletin hafızasında efsaneleşen önemli kişilerin 
kahramanlık olaylarını ve maceralarını anlatan manzum hikâyedir. 


Destanların bir kısmı mitolojik, bir kısmı menkibevidir. Mitolojik 
destanlar, inanılması mümkün olamayan, tamamen hayali figür ve olayları 


konu edinir. Menkıbevi destanlar ise esas itibariyle gerçek tarihi olay ve 
kişilere dayanırsa da zamanla gerçekliklerini büyük ölçüde kaybetmiş olan 
unsurlara yer verir. Destanlarda milletlerin efsanevi tarihleri görülür. Bu 
bakımdan destanlar, gerçek kişilik, kimlik ve olaylara değil; milletin görmek 
istediği kişi ve olaylara yer verir. Amaç, gerçekliği yansıtmak değil; kişi ve 
olayların millet vicdanında bıraktığı duygusal tepkileri, izleri ve etkileri 
aktarmaktır. Yani Oğuz Kağan destanındaki Oğuz tipi, tarihi gerçekliğe bağlı 
bir Oğuz değil; Türk milletinin gönlünde üretilen, yüceltilen, olağanüstü 
abartılarla kahramanlaştırılan Oğuz'dur. Destanlar, başlangıçta bir kişi 
tarafından üretilmiş olsa bile zamanla ağızdan ağıza dolaşarak değişir, ilk 
sahibi unutulur ve milletin ortak malı haline gelir. Bu bakımdan destanlar, 
bireysel değil; millidir. 

Dünya edebiyatında: Burada destanların Önemli kaynak ve 
malzemelerinden birisi olan mitolojiden söz etmek gerekmektedir. İnsanlığın 
en eski anlatı metinleri arasında mitoslar bulunmaktadır. “Söz öyküler” demek 
olan mitoslar, ilk insanların anlamakta, kavramakta, çözümlemekte 
zorlandıkları, şaşırdıkları ve üstesinden gelemedikleri bir takım tabiat 
olaylarını, yaratılış ve varlığa dair olguları kendilerince anlamlı ve simgesel 
değerlerle açıklamaya çalışmışlar ve bunları kişileştirmişlerdir. Bu simgesel 
nitelikli kişiler arası münasebetleri hikâye biçimine dönüştürerek 
anlatagelmişlerdir. 


İlkel insan, üstesinden gelemediği, yenemediği, aşamadığı bir takım tabiat 
kuvvetlerinde tanrısal güç ve özellikler vehmetmiş ve onları beşeri 
özelliklerle donanmış simge tanrılarla karşılamıştır. Mesela gemicilik 
teknolojisinin henüz gelişmediği dönemlerde insanlar, denizleri, okyanusları 
aşamamışlar, geçmeye çalışırken büyük fırtına ve dalgalar arasında boğulup 
gitmişler. Yani deniz engelini aşamayınca orada kendilerine; insana düşman 
bir tanrısal güç var saymışlar ve ona “Poseidon” demişler. Sular ve denizler 
tanrısı Poseidon, tabiatın bu boyutuna hâkim bir güç olarak telakki edilmiş ve 
bunun etrafında birçok hikâyeler uydurulmuştur. Bunun gibi pek çok 
mevhum tanrılar ve bunların etrafında pek çok hikâyeler üretilmiştir. 


Yunan ve Latin mitolojisi, özellikle Avrupalı ulusların temel anlatı 
kaynaklarından biridir. İzmir'de doğan ve İonia bölgesinde yaşamış olan 
destan şairi Homeros, M. Ö. 850 yıllarında İlias (İliada, İlyada) ve Odysseia 
(Odise) adlı iki destana sahiptir. Bu destanlar, Yunan kültür ve edebiyatının, 


eski Yunan mitolojisinin temel kaynağıdır. Truva savaşını konu edinen 
15.000 mısra civarındaki İlyada, savaşın sonlarına doğru kabaran 
Achileus*un öfkesine bağlı olarak ortaya çıkan olaylar etrafında kurgulanır. 
Ama esas itibariyle bu destan, eski Yunan şehir devletlerinin Karadeniz 
bölgesini sömürebilmek için yaptığı Çanakkale savaşlarına yer verir. Tabii bu 
arada sömürülmemek için mücadele eden insanların hikâyesine de değinir. 


Odysseia destanı ise Odysseus'un Truva savaşından sonra 10 yıl süreyle 
vatanına dönüşü sırasındaki başından geçen maceralara yer verir. Ayrıca 
Hesiodos'un “İşler ve Günler” ve “Tanrıların Yaratılışı” adlı şiirleri de Eski 
Yunan mitolojisinin kaynakları arasındadır. 


Dünyanın yaratılışı olayına dair akla aykırı ve olağanüstü yakıştırmalar 
içeren açıklamalar, hemen hemen her milletin efsanelerinde vardır. İlk 
mitoslar da bu efsanelerde gizlidir. Bunlar, milli destanların ilk bölümleridir. 


Bugünkü dünya milletlerinin milletleşme sürecinde halk şairlerinden 
derlenen destanlar, önemli bir rol oynamıştır. Bu destanlar, genellikle 10. ve 
13. yüzyıllar arasında ortaya çıktı. Bu bağlamda Fransızların Chansons de 
Geste'leri, Almanların Nibelungenlied”leri, Finlilerin Kalavela'ları, Anglo- 
Saksonların Beowulf'ları, Rusların İgor, Farsların Şehname Destanı 
anılabilir. Şehname'de insanüstü güçlerle donatılan Fars şahlarının 
bölgelerinde; o Maveraünnehir'de Oo sömürge Oo imparatorluğu Oo kurma 
mücadelelerine yer verilir. 

Kaynakça: Behçet Necatigil, 100 Soruda Mitologya, İstanbul 1969; “Mitologyanın İzinde”, 

Mitoloji özel dosyası, Varlık, Nisan 1992, 5.1015. 


Türk Edebiyatında: Türk edebiyatında destan türü, daha çok İslam öncesi 
atlı-göçebe, akıncı-avcı, hayvancı Türk toplumunun yaşama biçiminin, 
medeniyetinin ve kültürünün bir yansımasıdır. Birçok göç ve savaş yaşamış 
olan milletimiz, bu tecrübelerini hem sayıca çok hem de zengin içerikli 
destanlara aksettirmiştir. Bu bakımdan dünyanın destan edebiyatı en zengin 
olan milletlerinden biriyiz. Başlıca Türk destanları şunlardır: 

-Yaratılış Destanı: Altay Türklerinin Şaman dinine göre dünyanın yaratılışı 
üzerine açıklamalarına yer verir. 

-Saka Destanı: Saka Devleti (M.Ö.7. yy - M.Ö.2. yy), Türklerin bilinen ilk 
devletidir. Bunların iki destanı vardır. Bunlar, kişi destanlarıdır: Alp Er 
Tunga parçası: Saka Türkleri hükümdarı Alp Er Tunga'nın İranlılarla 


yaptıkları savaşları konu edinir. Şu parçası: Saka Türkleri hakanı Şu'nun 
Makedonya kralı İskender'le yaptığı savaşlara yer verir. 


-Kun-Oğuz Destanı: Daha çok kişi destanıdır. Oğuz Kağan'ın Hun hakanı 
Mete olduğu kabul edilir. Bu destanda Oğuz Kağan'ın hayat hikâyesi, 
yönetim altında toplayışı, Hun hükümdarı oluşu anlatılır. Bu destan, Türk 
milletinin Çin sömürgesi olmama, bağımsız ve hür kalma iradesinin ortaya 
konduğu bir metindir. 


-Köktürk Destanları: Kişisel değil, milli destanlardır. Bozkurt parçası: 
Köktürklerin dişi bir bozkurttan türedikleri konusunu işler. Ergenekon 
parçası: Köktürklerin Ergenekon adlı bir yerde üreyip, orada demirden bir 
dağı delerek çıkışları, rahatlamaları, büyük bir devlet kurmaları anlatılır. 


-Siyenpi Destanı, Uygur Destanları (Türeyiş parçası, Mani dininin kabulü 
parçası, Göç parçası); İslami dönemde ise Satuk Buğra Han Destanı, Er 
Manas Destanı, Cengiz Han Destanı, Timur Destanı, Seyyid Battal Gazi 
Destanı, Danişmend Gazi Destanı gibi pek çok destanımız vardır. 


Genel olarak destan türünün belli başlı özellikleri şunlardır: Bazı destanlar, 
manzum olarak bazıları da nesir biçiminde oluşturulurlar. Bunlar, yazıya 
sözlü gelenekten aktarılmıştır. Yazının bulunuşundan sonra da bazı destanlar, 
sözlü gelenekte devam etmiş, sonra yazıya aktarılmıştır. Hatta yakın 
zamanlara kadar halk arasında büyük boy kâğıtlara destanlar yazılıp baskı 
yoluyla çoğaltılıyordu. Destanlarda kişiler ve olaylar arası etkileşimlere 
dayalı hareketlilik yoğundur. Destanda dışa dönük hareket unsuru belirleyici 
ve belirgin bir motiftir. 


Destanın tür olarak romanın atası olduğu kabul edilir. Her şeyden önce 
destanın hacim bakımından uzun ve geniş olması, kişi ve olay fazlalığı, 
konuşmaların uzun uzun devam etmesi, zaman zaman tasvirlere yer verilmesi 
gibi özellikleriyle romana yakın bir yapısı vardır. 

-Hile ve gizli bilgiler: Destanlarda açıkça, mertçe, erkekçe yapılan 
mücadele önemli ve değerlidir. Bu tutuma aykırı tavırlar yerilir. Mertçe 
değiştirecek dış unsurlar devreye girebilir. Bunlar hile veya herkesin vakıf 
olmadığı gizli bilgileri kullanan insan dışı yer altı veya göğe ait bir varlık, at 
veya kadın olabilir. 


-Arayış ve yolculuk motifi: Birtakım destanlarda kahraman, bazı değerli 
şeyleri aramak için yerde, havada, suda, yeraltında uzun yolculuklara çıkar. 
Aranan unsur, kaybolan kutsal bir ruh, eş, çalınmış bir sürü, düşmanların 
kaçırdığı akrabalar, kaçan esirler, şifalı ot, hayat suyu olabilir. 


-Şarta bağlı ödül motifi: Bazı destanlarda destan kahramanına istediği 
ödülü elde edebilmesi için aşamalı şartlar koşulur. Mesela Kalevala 
destanında Lemminkainen, uğursuz diyarın ev sahibesinden kızını ister. 
Annesi kızını vermek için oğlana aşamalı olarak şu şartları koşar: Bir geyik 
yakalaması, sonra ağzından ateş saçan atı getirmesi, Tuonela'daki kuğuyu 
getirmesi gibi. Bu şartlardan biri yerine getirilir sonra ötekisi koşulur. 
Destanların konuları genellikle savaş, göç, afet ve kahramanlık 
hikâyelerinden oluşur. 


e.w. lee 


beceriyi kahraman bir kişide toplayan ve bu kişileri yücelten destanlara 
“kahramanlık destanları” denir. Özellikle güçlü kişilerin teke tek kavga ve 
mücadelelerine bolca yer verilir. Çünkü bireysel kahramanlık olgusu çok 
önemsenir. Örnekler: Oğuz Kağan, Manas, Köroğlu, Odyssea destanları. 


Kahramanlık destanlarının bir kısmı din konuludur. Bunlar, bir din adına 
yapılan mücadeleleri, o dini yayma, yüceltme, düşmanlarını yenme gibi 
konuları işler. Destan kahramanları maddi güçlerinin yanında manevi 
güçleriyle, menkibevi hayatlarıyla oanlatılırlar. Örnekler: Battalgazi, 
Danişmendname, Saltukname. 


Yaratılış Destanları: Dünya'nın, evrenin, varlığın, insanlığın yaratılışının 
nasıl olduğu, tanrıların kaynağı ve ahiret konularında yorum ve açıklamalar 
getiren efsanelere dayalı destanlar. Bunlar, mitolojik destanlardır. Bu 
destanlarda yaratılış genellikle şöyle açıklanır: Hiçbir şeyin olmadığı boşlukta 
önce su, sonra kara parçaları sonra insan yaratılmış, iyilik, kötülük ve dini 
inanç değerleri oraya çıkmıştır. Türklerin, Sümerlilerin, Akadlıların, 
Mısırlıların, Finikelilerin, İranlıların, Yunanlıların ve Cermenlerin yaratılış 
destanları vardır. 


Destanlarda gerçek kişiler, tarihi ve efsanevi şahsiyetler, cin, cadı, dev, 
uçan at, konuşan yılan gibi olağanüstü varlıklar yer almaktadır. Fakat kişiler 
kadrosunun merkezinde bir kahraman vardır ve destan, hemen hemen onun 
etrafında döner. Kahramanın doğumundan ölümüne kadarki hayat safhaları 


önem ve değerine göre anlatılır. 


Destan, efsanevi ve tarihi kahramanların, kralların maceralarıdır. Yani 
topluma yön veren üst tabakaya mensup kişilerin hayatlarına yer verilir. 
Destanların merkezinde olağanüstü ve insanüstü güçlerle donanmış 
“kahraman bir kişi” bulunur. Destan, genellikle milletler ve devletler arası 
savaşlardan doğmuştur. Destan kişileri de bu mücadelelerde kahramanca rol 
alan figürlerdir. Kişilerin kişisel duygu ve düşünceleri değil; ortaya 
koydukları eylemleri, olay üretici tavırları önemlidir. Ruhsal durumlarının 
çözümlemeleri hemen hemen hiç yoktur. Onlar, dinamik bir kişilik olarak 
sunulurlar. Savaşan, at koşturan kişilerdir ve gerçek dünya içinde yaşarlar. 
Toplumun özlemlerini ve değerlerini temsil eden ideal tiplere yer verilir. 


Destan kişilerinde kahramanlık, temel bir motiftir. Kişi, güçlü kuvvetli ve 
yiğit olduğunu ispat etmek üzere bazı sınavlardan geçer. Mesela, destan 
kişisi, toplumunun baş edemediği bir düşmanını yenerse, ya da tehlikeli bir 
hayvanı ortadan kaldırırsa ondan sonra cesur ve yiğit bir kahraman 
konumunu ve sanını kazanarak adını alır. 


Kahramanlar, dış güçlerle savaşır. Bu dış güçler, ya kendi toplumunun ve 
milletinin dışında kalan başka topluluklardır ya doğal afetlerdir ya da 
canavarlardır. Kahraman, ya kendileri gibi güçlü biriyle ya tabiatın baş 
edilemez olumsuzluklarıyla ya devlerle ya boğa gibi çok güçlü hayvanlarla 
mücadele ederler. Yani destan kahramanının çarpıştığı dış güçler: İnsanlar, 
vahşi hayvanlar, tabiat kuvetleri ya da tabiat üstü kuvvetlerdir. Destan 
kişileri, dünyaya fethedilecek ülkeler olarak bakarlar. Savaş, göç, afet gibi 
olaylar toplumların hayatlarında ve hafızalarında kalıcı bir etki bıraktıkları 
için bu olaylarda yapıcı ve olumlu rol almış başarılı kahramanlar, destan 
anlatıcısı tarafından insanüstü özellikler yüklenerek yüceltilmiştir. 


Mehmet Kaplan'ın yetkin analizlerine göre destan kişileri, toplumları ve 
milletleri adına olağanüstü kahramanlıklar ve başarılar gösterirler. Akıncı- 
göçebe Türk toplumunun ideal tipi Alp tipiydi. Oğuz Han Destanı'nda, Dede 
Korkut hikâyelerinde bu görülür. Oğuz Han, akıncı, avcı, iyi bir binici, 
dünyayı fethetmeye çıkmış kahraman bir cihangir ve devlet kurucudur. İslam 
medeniyeti devresinde alp tipi gazi tipine evrilmiştir. Eski Türk 
kahramanlığını İslamiyet'le birleştirmiş olan gazi, İslamiyet için savaşan 
mücahit tipidir. Gaziler, Anadolu'yu fethetti; Selçuklu ve Osmanlı 
devletlerini kurdular. Efsanevi gazilerin hayat maceralarını gazaname ve 


gazavatnamelerde bulmak mümkündür. 


Dolayısıyla destanlarda kişi fert olarak kendi, mensubu olduğu millet de 
yine kendi içinde uyumlu, sorunsuz, tam bir birlik ve bütünlük içindedir. 
Kahramanın bağlı olduğu millet, çelişkileri, çatışmaları, tezatları, kusurları, 
hataları olamayan; olumlu değerlerle donanmış, yüceltilmiş ve kutsanmış 
ideal bir yapı olarak bir tarafta bulunur. Karşı tarafta da olumsuz değerlere 
sahip, kusurlu, suçlu, zararlı, yok edilmesi gereken kişi, topluluk, afet, bela, 
canavar vs. gibi karşı dış güçler vardır. Birbirinden bağımsız, ayrı ve karşı 
karşıya bulunan bu güçlerin değişik şekillerdeki çarpışmaları, destanın 
konusu olur. Romanda ise roman kişisi kendi içinde çelişkiler, çatışmalar 
yaşayabilir. Kişi, başkasıyla değil, kendisiyle savaşabilir. Ayrıca bir millet, 
kendi içinde yekpare olmayabilir. Kendi içindeki sosyal sorunlar, sınıf 
çatışmaları, iç sorunlar değişik düzeylerde gündeme gelebilir. 


Destanlarda gerçek ve gerçek dışı mekânlar içiçedir. Bilinen ülke, şehir ve 
bölge adlarının yanında Kaf Dağı, Şah-ı Maran ülkesi, Cebelü”l-Kamer, 
Cinnistan, Cabülsa, Bi'rü'l-Cin gibi masal ve efsane ülkelerine de yer verilir. 
Çevre ve mekân tasvirleri, hemen hemen hiç yoktur. Çünkü destan kahramanı 
için mekân, alınan, fethedilen, üzerinden geçilip gidilen, üzerinde savaşılan 
bir yerdir. Durup da uzun uzun tasvir edilecek bir yer değildir. Ayrıca 
mekânlar ve bunların kullanımı da bazen gerçekçi değildir. Mesela uzun 
yolculuğa çıkan destan kahramanı, her zaman bildiğimiz yeryüzü yollarında 
yürümez; bazen de suda, havada, yer altında gider. 


Destanlarda dış zaman gerçekliğine pek uyulmaz. Mesela Oğuz Kağan, 
doğumundan 40 gün sonra yiğit bir delikanlı oluverir. Manas destanında 
Manas, daha beşikte bir bebekken konuşmaya başlar. Bu tür metinlerde kısa 
fiil cümleleri ağırlıktadır. Eylemi, dinamizmi yansıtan bir dil ve üslup 
kullanılır. Destanların yalın, doğal bir üslubu vardır. 'Tasvirlere, sıfatlara, 
süslü ifadelere fazla yer verilmez. Destanlarda fizik kanunlarına ve bilinen 
olay, olgu ve durumlara aykırılıklar görülür. Olağanüstü ve insanüstü tavırlar, 
hareketler ve durumlar ortaya konur. Cansız varlıklara insani özellikler 
atfedilir. Mesela Şehname'de Rüstem, üzerine bastığı kayaları çökertir. Fin 
destanı Kalevala'da oğlunu arayan anne, oğlunun nerede olduğunu ağaçlara, 
güneşe, aya, yola sorar. Nehre atılan ve boğularak ölen oğlunun parçalarını 
bir tırmıkla toplar, birleştirir, düzenler ve kutsal bir merhemle diriltir. 


Bu arada 15. yüzyılda yazıya geçirilen Dede Korkut Kitabı, Oğuz Kağan 


Destanı ile İslami dönem anlatı metinleri arasında bir geçiş sürecini oluşturur. 

Bu eser, 12., 13., 14. yüzyıllarda Doğu Anadolu'daki Oğuz Türklerinin 

maceralarını anlatan 12 kahramanın etrafında kurgulanmış 12 hikâyeden 

oluşur. Bunların Müslüman Oğuz Türklerinin önderi olan alp-eren Korkut 

Ata (Dede Korkut) tarafından söylendiği ya da yazıldığı tahmin edilir. Dışa 

dönük eylemlerin yanında içsel duygulara, göçebe, avcı, hayvancı 

medeniyete özgü motiflerin yanında yerleşik ekinci medeniyetine ait 
motiflere de yer verir. Bu eserde İslam öncesi Türklüğü ile İslam sonrası 

Türklüğüne ait motifler içiçedir. 

Kaynakça: Türk Dili Araştırmaları Yıllığı, Belleten, 1992, Ankara 1995; Mustafa Necati 
Sepetçioğlu, Türk Destanları, İstanbul 1978; Mehmet Kaplan, Oğuz Kağan Destanı, 
Istanbul 1979; Mehmet Kaplan, Tip Tahlilleri, Dergah yay. Istanbul 1985; Faruk Kadri 
Timurtaş, “Türk Destanları”, Türk Kültürü, 1965, 5.33, C.3, 5.577; Pertev Naili Boratav, 


“Roman ve Destan”, “Destan, Roman ve Cemiyet”, Folklor ve Edebiyat 2, İstanbul 
1983, s.59-70; Berke Vardar, Fransız Edebiyatı, İstanbul 1998. 


b. Destanla Roman Arası Süreç 


Destanlardan sonraki dönem ürünlerinde genellikle dinin; Batıda Yahudilik 
ve Hristiyanlık, Doğuda ise İslamiyet dinlerinin dünya görüşlerinin belirleyici 
bir rolü vardır. Destanlar dönemindeki çok tanrılı dinlere karşılık sonraki 
dönemlerde; özellikle Ortaçağlarda tek tanrılı dinlerin hâkimiyeti görülür. O 
yüzden bu dönem edebiyatına, Ortaçağ edebiyatına din medeniyetinin 
etkisinde gelişen bir edebiyattır diyebiliriz. Ayrıca destanlar döneminde daha 
çok kabile, aşiret toplulukları ve küçük şehir devletleri biçimindeki bir 
toplum yapılanması söz konusuyken, Ortaçağlarda daha büyük devletler ve 
imparatorluklar ön plandadır. 


Destanlardan sonraki dönemde dünya anlatı edebiyatında fiziksel anlamda, 
görünen ve algılanan dünya gerçekliği bağlamında gerçek dışılıklara, 
soyutlamalara, duygu ve hayal yoğunluklarına dayalı türler ortaya çıktı. 
Bunlarda destanlardan gelme abartılı bir şekilde yücelterek kahramanlaştırma 
motifi olduğu gibi; özellikle Musevilik, Hristiyanlık, İslam gibi semavi 
dinlerin etkisiyle ortaya çıkan bir soyutlama motifi de görülür. Yani dış 
dünya kendi gerçekliği içinde olduğu gibi taklit edilmez; amaca göre ilahi, 
manevi, ruhani olgu ve düşünce verilerini somutlayan birer soyutlama aracı 
olarak görülürler. Bir başka ifadeyle “temessül” yerine “tecerrüd?” unsurunun 
hâkimiyeti vardır. 


Semavi dinler, “dünya görüşü” değil; “âlem görüşü'ne sahip oldukları için 
seküler dünya görüşünün esas aldığı bu dünya ‘gerçekliğiyle yetinmemişler; 
ilahi, manevi hakikatlara yönelmişlerdir. Bu bağlamda “gerçek dışı” bir 
edebiyat olarak görülürler. Bir başka ifadeyle “gerçek'in değil “hakikatın 
edebiyatını yapmaya çalıştılar. Bunu özellikle Doğu edebiyatı için 
vurgulamamız gerekecek. Bu dünyanın kıssaları, salt aktarılmakla 
yetinilmemiş; buradan öteye hisseye uzanılmıştır. 


Ayrıca varlık, salt varlık olarak değerlendirilmemiş; soyutlamayla o, ilahi 
ve manevi boyutuyla birlikte sunulmuştur. Yani mülk-meleküt birlikteliği 
esas alınmıştır. Destanlar döneminde insana olağanüstü güçler izafe edilirken; 
ortaçağlarda ise olağanüstü güç insandan alınmış, ilahi kaynağa, Tanrıya 
verilmiştir. İnsanın sahip olduğu büyük güçlerin de Tanrıdan geldiği 
vurgulanmıştır. Destanlar döneminde gözler, münhasıran dışa, tabiata, 
somuta, eyleme dönük iken; ortaçağlarda bakışlar, bir yönüyle içe, 
metafiziğe, ruha, sükünete yönelmiştir. 

Hem Batı hem Doğu edebiyatlarında destanlar, genellikle tanrısal nitelikli 
figürler üzerine kurgulanmıştı. Destanlar döneminden roman türüne geçiş 
sürecinde ise anlatı figürü, tanrısal niteliğinden büyük ölçüde sıyrılıyor ve 
“olağanüstü kahraman insan? konumuna iniyor. Destanla roman arasındaki bu 
süreçte “olağanüstü kahraman insan” figürünün belirleyici olduğu metinlere 
örnek olarak kısaca Batı edebiyatından romans, şövalye, pikaresk ve çoban 
anlatılarını, Doğu edebiyatından ise masal, halk hikâyeleri, çeviri ve telif 
hikâyeler, meddah hikâyeleri ve mesnevileri vereceğiz. 


* Batı Edebiyatında 


Batı edebiyatında roman öncesi dönemde romanın ortaya çıkışını 
hazırlayan anlatı türleri arasında tarih ve yaşamöyküsü yazıcılığı gibi türler 
de olmasına rağmen bunlara yer vermeyeceğiz. Sadece romans, Boccacio 
tarzı hikâye, şövalye hikâyeleri, pikaresk roman gibi türlere kısaca 
değinmelerle yetineceğiz. 

-Romanslar: (Fr.romance. İsp.romanc&). “Romans”, “romantik aşk 
maceraları”, “çekici aşk destanları”, “Ortaçağ'a dair şövalyelik, “Ortaçağ'a 
özgü manzum hikâyeler”, ‘efsane’, “Latince'den türetilen yerli diller? gibi 
anlamlara gelmektedir. Roman dillerinden birinde yazılan kitaba ‘romanz’ 
deniyordu. Romanslar, önceleri sözlü gelenekte yaşayan anonim manzum 


metinlerdi, ancak sonraları yazarı belli mensur romans metinleri de yazıldı. 
Genel olarak mitoloji, masal, destan ve halk hikâyeleri bir bütün olarak 
romans edebiyatı olarak değerlendirilir. Bunların kalıp ve formülleri aşağı 
yukarı aynıdır. Fakat burada sözü edilen ‘romans’ türü, ilk örnekleri 2. 
yüzyılda o Yunanlılarda görülen metinlerle obaşlatılmaktadır. Ortaçağ 
döneminde manzum ya da mensur romanslar, Rönesans döneminde ise 
seyyahların hikâyeleri vardı. Dolayısıyla Batıda romans türü, aşağı yukarı 2. 
yüzyıldan 18. yüzyıla kadar sürmüştür. 


Avrupa'yı istila eden Roma ordusu, buraya bozuk bir halk Latincesini de 
taşıdı ve buna “Roman dili? dendi. Avrupalılar, Romalı askerlerden Roman 
dilini öğrendiler. Roman dilinde yazılmış olan anonim romans metinleri, 
Kilisenin Hristiyanlık anlayışına uygun hâle getirilip okuma yazma bilen din 
adamları tarafından çoğaltılıyor ve okuma yazma bilmeyen halka yüksek sele 
okunuyordu. 


Romans, bütün imkânlarını kullanıp değişik tecrübelerden geçerek büyük 
bir kahraman olduğunu ispatlayan üstün nitelikli kişilerin maceralarını verir. 
Romans, romandan daha eski bir hikâye şeklidir. Ahlaki açıdan saflığı ve 
kahramanlığı ciddi bir şekilde yücelten romansın hitap ettiği toplum, 
aristokrasidir. Romansta amaç, gerçek dünya, gerçek hayatlar, gerçek 
sorunlarla yüzleşmek yerine yapay ve sanal dünyalar kurarak, idealize 
edilmiş, yüceltilmiş, hayali, efsanevi aşk ve kahramanlık hikâyeleri 
uydurarak hoşça vakit geçirtmek ve eğlendirmektir. O yüzden masala yakın 
bir türdür. Romans, Romantik akım olarak adlandırdığımız devirde, bu devrin 
ortaçağ derebeylik sistemine ve kahramanlık kültüne olan meylinden ve 
libidonun yüceltilmesinden dolayı tekrar moda olmuştur. Mensur romanslar, 
öncelikle Klasik mitolojinin gelişmesinde son safha olarak ortaya çıkarlar. 
Romansta tarihi olaylara sadakatın daha fazla, roman yazarının ise daha 
esnek bir tutum içinde oluşu, tarihi romanlara genel olarak ‘romans’ 
denmesine sebep olmuştur. 


Romansların belli başlı unsurları şöyle ortaya konabilir: 


-Olay: Olayların oluş biçiminde akla mantığa uygunluk aranmaz. 
Olağanüstü, aklın kabul edemeyeceği olaylara yer verilir. Olaylar, saçma, 
uydurma, masalsı kabul edilir; gerçekçi ve inandırıcı bulunmaz. Olay 
örgüsünün kuruluşunda okuyucunun merakını ve dikkatini diri tutmak esastır. 
Kişilik tahlilinden çok olay unsuru ön plandadır. 


-Konu: Aşk ya da kahramanlık konuları yüceltilmiş bir biçimde sunulur. 
Gerçekçi özellikler azalır, hayali, gerçeküstü nitelikler ağır basar. Aşk 
hikâyelerinin genel kurgusu ana hatlarıyla şöyledir: Birbirine âşık olmuş iki 
genç, araya bazı engellerin girmesi sonucu birbirlerinden ayrılmak 
durumunda kalırlar. Bu ayrılık süreci içinde âşıklar, köle edilmek, kaçırılmak 
gibi bazı tehlikelere maruz kalırlar. Sonra birbirlerini arama süreci başlar. Bu, 
hikâyeye sürükleyicilik katan bir unsurdur. Bu süreç içerisinde heyecanlı, 
sürükleyici, tehlikeli maceralar yaşarlar. Birbirlerine (o sadakatlarını, 
namuslarını, iffetlerini her hal ve şart altında koruyan sevgililer, büyük 
mücadelelerden sonra birbirlerine kavuşurlar ve hikâye, genellikle mutlu 
sonla biter. 


Dolayısıyla aşk hikâyelerinin kurgusunun temel unsurları şunlardır: Âşık 
olma - araya engellerin girmesiyle ayrılma - serüven ve mücadelelerle dolu 
birbirini arama süreci- her şeye rağmen aradaki sadakati koruma - mutlu 
sonla birleşme. Dinler de bilindiği gibi aşka yani inanmaya, gönülden 
bağlanmaya, bu inanç uğruna mücadele etmeye ve sonunda cennet 
mutluluğuna erme anlayışı temeline dayalıdır. Ayrıca Türk halk hikâyeleri de 
aşağı yukarı aynı kurguya sahiptir. 

-Kişiler: Kahramanları konu edinen romans, insanları konu edinen 
romanla, tanrıları konu edinen mitler (efsane) arasında yer alır. Romansta 
kişiler, birer kahramandırlar ve bu yüzden onların iç dünyalarına sızmak 
mümkün değildir. Bu kişiler, genellikle öznel bir yaklaşımın ürünüdürler. 
Kişiler tek boyutludur. Ya iyidirler ya da kötü. İyiler yüceltilir, kötüler 
cezalandırılır. Bu, dinlerin iyileri mükâfatlandırma, kötüleri cezalandırma 
ilkesinin bir izdüşümüdür. İlerde Romantizm akımında da böyle bir yaklaşım 
görülecektir. Ayrıca dinlerde beşerilikten sıyrılıp üstün insan olmaları yani 
maddi ve manevi anlamda kahraman olmaları istenir. Esrarengiz özelliklere 
sahip olan kişilerin gerçek yüzleri, kim oldukları son anlarda açıklanır. 
Romans hikâyelerinin birbirine âşık olan sevgilileri, iyi, sadık, fedakâr, 
metin, iradeli, namuslu, mücadeleci ve kararlıdırlar yani her yönden iyi 
kişilerdir. Bunları birbirinden ayıranlar, kötülük yapanlar, zulmedenler, köle 
tüccarları, korsanlar vs. de kötüler grubunu oluştururlar. Kişilerin bireysel 
özellikleri ve özel ruh dünyaları pek fazla tahlil edilmez. 


-Bazı romans örnekleri: Sir Philip Sidney: Arcadia (16. yüzyıl sonu ve 
mensur), William Congreve: İncognito: Or Love and Duty Reconciled 


(1692), Longos: Daphnis Kai khloe (Bu, Kâmil tarafından 1873'te “Dafni ile 
Khloe'nin Hikâye-i Taaşşukları? adıyla Fransızcadan Türkçeye çevrildi.) 
Kaynakça: Philip Stevick, Roman Teorisi, Çev. S. Kantarcıoğlu, Ankara 1988; Yusuf Şerif, 

Muhtasar Avrupa Edebiyatı Tarihi, İstanbul 1935; Unal Aytür, “Destandan Romana”, 

Gündoğan Edebiyat, Güz 1995, 5.16; Berna Moran, Türk Romanına Eleştirel Bir Bakış 

1,2, 3. İstanbul. 

-Şövalye Anlatıları: Avrupa tarihinde şövalyeler, atlı savaşçı, seçkin 
muhafız birliği ve ayrıcalıklı soylu bir sınıftı. Genel olarak şövalye, 
“kahraman bir savaşçı”, “zırhlı asker? anlamına geliyor. Ortaçağ'da feodal 
ordu, küçük şövalye birliklerinden oluşuyordu. Önceleri şövalyeler, senyör 
tarafından besleniyordu, sonraki zamanlarda ise kendilerine toprak verildi. 
Yani tımar sahibi oldular ve topraklarını köylülere işlettirmeye başladılar. 
Ayrıca devlet yönetiminde de görev aldılar. 


Romansların Ortaçağ'daki bir ileri aşaması şövalye anlatılarıdır. Bunlar, 
yiğitlik unsurunun belirgin olduğu romanslardır. Âşık, şövalye kimliğine 
bürünmüştür. Sevgilisi de soylu bir kadındır. İspanya”da doğmuş olan bu tür, 
14. ve 15. yüzyıllarda yaygındır. Soylu sınıfın ürettiği Ortaçağ şövalye 
edebiyatı, genellikle romans türündedir. 


Şövalye romansları genelde iki döneme ayrılıyor: 


1.Epik Şövalye romansları: Bunlara “kahramanlık romansları? da 


denmektedir. İlk dönem metinlerinde salt yiğitlik ve güç motifi ön plandadır. 
Şövalye, hayatını savaşa adamıştır. Savaş zamanında savaşır, barış 
zamanında ise avlanır; kadınla aşkla işi yoktur. Erkeğin tanrı, kral, vatan ve 
din için kahramanlığı, tek belirleyici motiftir. Kadın tipi pek ortalıkta 
görünmez. Çünkü Hristiyanlık, kadınları, aşkı, hassasiyeti, muhayyileyi, 
zarafeti erkek için pek uygun bulmamış, bunlara pek olumlu bakmamıştır. 


Özellikle Haçlı seferlerinin başlamasından sonra şövalye romanslarında 
hem pazu gücüne, savaşçılığa dayalı üstünlük hem de iyi bir dindar olmak, 
dini için savaşmak unsurları birleşerek maddi ve manevi güç ön plana 
geçmiştir. Bu tür metinlerde şövalye ermiş mücahit tipindedir. Bu şövalye 
tipi, aşağı yukarı bizim edebiyatımızdaki gazavatname ve cenknamelerdeki 
alp-eren tiplerine benzerler. Batıda yüceltilmiş kahraman şövalye tipleri olan 
Kral Arthur, Table Ronde, Alexandre le Grand (Büyük İskender) gibi kişiler 
için romanslar yazılmıştır. 


2.Lirik Şövalye Romansları: İkinci dönem şövalye metinlerinde zarafet ön 


plandadır ve şövalyenin kadınla, aşkla temasa geçtiği görülür. Şövalye, tanrı 
ve kral için olduğu kadar, mazlumlar ve kadınlar için de savaşmaya başlar. 
Kendisinden yardım isteyen genç kızlar ve soylu bayanlar için yardım etmek, 
şövalye için bir erdem olmaya başlar. Şövalye, çıktığı uzun yolculuklarda 
hayali aşk ve kahramanlık maceraları yaşar. Olağanüstü işler başarmış 
kahraman bir kişi olarak döner ve soylu sevgilisine kendisini adar. 
Şövalyeler, kimi zaman gerçekten yaşamış kişiler de olabiliyor. 


Zenginleşmeyle birlikte sosyal hayat ve eğlence hayatı da artar ve bu 
ortamda kadın da sosyal hayatta daha belirgin bir yer edinir. Kadın-erkek 
sosyal yaşamı gelişir. Erkekler, bu arada şövalyeler, kadınların ilgisini, 
sempatisini çekme yarışına girişirler. Soylu şövalye, soylu kadının kulu 
kölesi olmayı bir erdem bilmeye başlar. Soylu, ince, zarif, fedakârlığa dayalı 
saray aşkları artar. Centilmenliğe ve kadın figürlerine yer veren lirik şövalye 
romanslarının ortaya çıkışında eski Yunan ve Latin mitolojisindeki 
hikâyelerin ve Keltlerin lirik halk edebiyatlarının da etkisi vardır. Bu tür 
metinlere de “kibar ya da nazik romans” denir. Bunların başlıca örnekleri: Le 
roman de Tristan et Yseut ve Le Roman de la Rose'dur. 


Hem yiğitlik hem de zarafeti bir arada barındıran şövalye romansları da 
yazılmıştır. Şövalye, kurtarıcı bir figürdür ve adaleti, yiğitlik vasıtasıyla 
hâkim kılmaya çalışır. Ülkeyi düşmanlardan, kargaşalıktan, kıtlıktan, her 
türlü olumsuz ve kötü durum ve şartlardan kurtaran insanüstü güçlere sahip 
kahraman bir kişiliktir. Fakat aşk karşısında aynı başarıyı ve kahramanlığı 
gösterememektedir. Şövalye, hem kahraman hem de ince ruhlu, kadınlara 
değer veren bir kişidir. Öncelikle sevdiği kadın için daha sonra tanrı ve 
senyörü adına savaşır. Onun kişilik ve eylemlerini belirlemede kadının rolü 
büyüktür. 

Şövalye edebiyatı kapsamında Amadis serisi önemli bir yer işgal eder. 
Amadis romanlarında insanüstü olaylar, şairane Üslup, yüceltilmiş aşk, bağlı 
olduğu prense sonsuz sadakat gibi unsurlar egemendi. Garci Ordonez de 
Montalvo'nun Galyalı Amadis (1508) adlı eseri önemlidir. 


-Boccacio Tarzı Hikâye: Klasik tahkiyeden modern anlatıya geçişte 
önemli rol oynayan metinlerden biri de Giovanni Boccacio (1313-1375)'nun 
Doğu edebiyatının temel eserlerinden biri olan Binbir Gece Masalları'ndan 
esinlenerek oluşturduğu Il Decamerone (Dekameron: On Gece) adlı eseridir. 
Bu eserin mahiyeti şudur: Floransa'da 1348”de veba yayılır. Üç genç asilzade 


erkek ve yedi asil kadın vebadan kaçarak dışarda bir köşke sığınırlar. Vakit 
geçirmek için her biri günde birer hikâye anlatır. Bu on gün sürer. Böylece 
yüz hikâye oluşur. 

Eserde insanların çirkin huyları ve kusurları, alaylı bir şekilde anlatılır. 
Bunlar, genellikle fantastik, kimi zaman açık saçık ve eğlenceli hikâyelerdir. 
Kişilerin belirgin özelliklerini vurgulamada, diyalogları kurmada başarılıdır. 
Toplumun farklı tabakalarını olabildiğince gerçeklere uygun biçimde tasvir 
etmiştir. Zaman zaman ruh çözümlemeleri de bulunmaktadır. Dolayısıyla bu 
eser, modem anlatıya ait kimi özelliklerin ipuçlarını vermekle önemli bir 
köşe taşı olmuştur. Boccacio, İtalyan Klasik nesrinin ilk modeli ve yeni 
zamanlar nesrinin de ilk üstatlarından biri olarak kabul edilir. 


Decameron, bir süre sonra moda başlatır ve birçok ülkede onun taklitleri 
türer. Boccacio tarzı hikâye, uzun süre pek çok taklit örneğini vermeye 
devam eder. Bu bağlamda Floransalı Franco Sacchetti (1335-1400)'nin 223 
hikâyelik nouvellesi ünlüdür. İngiltere'de (Chaucer (1340-1400)'in 
Canterbury Tales'i de bu bağlamda değerlendirilmelidir. 15. yüzyılda bu 
türün Fransa ve İspanya'ya geçtiğini görüyoruz. Boccacio tarzı hikâye 
çığırında verilen eserlere şu örnekleri verebiliriz: Antoin de la Salle (1398- 
1462)- Quinze joies du mariage, Cent nouvelles nouvelles (1432), Alfonso 
Martinez (1398-1470)- Corbacho (1470), Fernando do Rohas- Comedie de 
Calixte et Melibee, Bandello (1485-1553)'nun 214 hikâyesi 1554-1573'te 
yayınlandı. Fransa’da Margueritte de Navarre'nin Heptameron (1558) adlı 
eseri kaplıcada bir araya gelen asil beş erkek ve kadının birbirlerine 
anlattıkları hikâyelerden oluşur. 


Boccacio tarzı hikâyenin en temel kurgusal özelliği, çerçeveli bir anlatı 
yani hikâye içinde hikâye anlatma esasına sahip olmasıdır. Buna göre bir ana 
hikâye vardır ve ona bağlı olarak gelişen iç içe geçmiş hikâyeler serisi uzayıp 
gider. 

-Çoban Hikâyesi: Hayali ve abartılı unsurların egemen olduğu bir başka 
anlatı türü de çoban hikâyesidir. İtalya'da ortaya çıkmış, Portekiz, İngiltere 
ve Fransa'da da yayılmıştır. Bu tür metinler, mutsuz âşıkların teselli olmak 
için yaşadıkları duygusal aşklarla dolu, yüceltilmiş, hüzünlü çoban hayatını 
konu edinir. Manzum parçalarla desteklenen bu metinlerde de hayaletler, 
büyüler, gerçekçi olmayan mekânlar, akla mantığa uymayan tesadüfler, 
mucizeler yoğunluktadır. Bu tür metinlerin ilham kaynağı, Eski Yunan'ın 


Arkadya hayatıdır. Bu türe Fransız yazar Honoré d'Urfe (1568-1625)'nin 
Asterée adlı eserini örnek olarak verebiliriz. 


Batı edebiyatında gerçek dışılıkların, ouydurmaların, oabartıların, 
olağanüstülüklerin egemen olduğu bir anlatı geleneğinden gerçekçi olay 
anlatımına geçişte önemli bir adımı François Rabelais (1490-1553) attı. 
Özellikle onun Pantagruel (1533) ve Gargantua (1535) adlı eserleri kayda 
değer. Bu eserlerinde konularını halk hikâyelerinden almakla birlikte bizzat 
kendi yaşantılarından, gözlem ve izlenimlerinden yola çıkarak biraz daha 
gerçekçi özelliklere sahip hekim, papaz, öğrenci gibi tipler çizmiştir. 

-Pikaresk roman: (İsp. picaresso, Fr. picaresgue). Bu konuda Ünal 
Aytür'ün bizim de burada kendisinden yararlandığımız önemli bir yazısı var. 
16. yüzyılda şövalye edebiyatı eleştirileri başlar. Bu bağlamda “Pikaresk 
roman” (Picaresgue roman) denilen anlatı türü önemli bir yer işgal eder. Daha 
sonra Cervantés’in Don Kişot'u hem şövalye edebiyatına en önemli eleştiriyi 
getirecek hem de modem anlatı olan roman türünü başlatacaktır. 


‘Picaro’, “hırsız, serseri serüvenci? demektir. Bu tür anlatı metinleri, sosyal 
ve ekonomik konum itibariyle toplumun alt katmanlarından gelip değişik 
serüvenler yaşayan ve yaşantılarından yola çıkarak sosyal eleştirilerde 
bulunan kişiler etrafında örülür. Picaro, bu tür romanların genel, ortak tipidir. 


Pikaresk romanların ilk örnekleri: Libro de buen amor (Hita, 14. yüzyıl), 
La celestina (Rojas, 1499) dır. 16. Yüzyılda 1550'li yıllarda İspanya'da milli 
karakterde ve Şövalye Amadis türü eserlere ters yapıda pikaresk türü eserler 
görülmeye başladı. İlk örneği, yazarı belli olmayan La vida de Lazarillo de 
Tormes (Tormesli Lazarillo'nun Hayatı, 1554) adlı romandır. Kimsesiz bir 
çocuğun oradan oraya gezerek başından geçen serüvenleri hikâye eden 
roman, ayrı mesleklere sahip dokuz kişinin yanında çalışan Lazarillo'nun 
maceralarını ve bu kişilerin temsilciliğinde o dönemin İspanyol toplumunu, 
değişik sınıfların karakterlerini sergiler. 


Bu roman türünün başlıca özellikleri şöyle: Picaro: İspanyolca”da “serseri, 
dolandırıcı, hayata ve topluma aykırı, ahlaksızca davranışlar, şerefsiz sefil bir 
adam” gibi anlamlarına gelmektedir ve “pikaresk? kelimesi de bu kelimeyle 
ilgilidir. Dolayısıyla pikaresk romanda maceralarına yer verilen merkezi bir 
kişi vardır. Bu kişi genellikle fakir aileye mensup bir çocuktur. Bu çocuk, 
fakirlik ya da bir felaket sonucu evinden ayrılmak zorunda kalır. Hayatını 


kazanmak için iyi niyetlerle, ahlaki değerlere bağlı bir düşünceyle yola çıkar. 
Annesi, ya da babası evden çıkarken ona ahlaklı, dürüst, çalışkan ve dindar 
olmasını, hırsızlık ve kötülük yapmamasını öğütler. Rızkını elde etmek ve 
toplum içinde iyi bir mevki edinmek için diyar diyar dolaşır. 

Onun bunun yanında çalışır, fakat yanında çalıştığı ya da sığındığı 
insanlar, genellikle dolandırıcı ve kötü kişilerdir. Ona yardım etmek yerine 
onu sömürürler. Çünkü saf, iyi niyetli ve deneyimsizdir. Sahipsiz, işsiz ve aç 
olan bu kişi, geçimini sağlayabilmek için tehlikeli maceralara girişir, oldukça 
zor Şartlar altında bulunur. Hayatta tek başına tutunmak zorundadır. 

Kurnazlığı, zekâsı ve kazandığı tecrübelerle içinde bulunduğu ortama 
hemen uyum sağlar. Bir bakıma yaşam savaşı verdiği için toplumca 
benimsenmiş ahlak kuralları, gelenek, görenek ve kanunlar, onun için bir 
anlam ifade etmez. Toplumun sosyal ahlak değerleri çürüdüğü için bu da 
zamanla haylaz ve düzenbaz olur. Bu tür özelliklere sahip bu serseri tipin 
genel adı “pikaro'dur. Bu tür metinlerin ilk kahramanının adı Picaro olduğu 
için bu roman türü, adını ondan almıştır. Dolayısıyla pikaresk romanlarda 
pikaro tipi, merkezi bir konum işgal eder. Bu romanlarda kötü ve bozuk 
toplum şartlarının saf ve temiz bir çocuğu zaman içinde nasıl bozup, zararlı, 
yaramaz, serseri, hileci, dolandırıcı bir insan haline getirdiği irdelenir. Pikaro 
tipi, bir bakıma zekâsı sayesinde kendisine kötülük yapan, ezen, sömüren 
toplumdan öc almak üzere, maruz kaldığı kötülüklerin aynısını o da yapar. 


Bunlar, bir yolculuk romanıdır. Hem gerçek anlamıyla şehirden şehre bir 
yolculuğu hem de kişilik değişim ve oluşumunu içeren bir yolculuk. Hâl 
değişimi kuramı gereğince iyi halden kötü hale geçiş sürecini görebiliyoruz. 
Toplumun çıkarcı, kötü niyetli kesimleriyle önce yüzleşir, sonra çatışır en 
sonunda da onlarla uyum ve özdeşlik içine girer. Yazar, pikaro tipini değişik 
kesimleri temsil eden kişilerin yanlarına göndererek bir bütün olarak 
toplumun sosyal yapısını da sergilemiş oluyor. Böyle bir toplum kargaşa 
içindedir, güven verici değildir, kimsede sosyal sorumluluk yoktur ve herkes 
kendi menfaatini düşünür. Olay örgüsü arka arkaya dizilmiş serüvenlerden 
oluşur. Olaylar ve serüvenler arası geçişlerde organik bir bağ olmayabilir. 
Neden-sonuç bağlantıları zayıftır. Olayların birbiri arkasına gelmesinde 
tesadüfler egemendir. Pikaronun başına beklenmedik olaylar gelebilir. 
Olaylar, genellikle ben anlatım yoluyla pikaro tarafından aktarılır. Yaşlı 
pikaro, geçmişe dönüp başından geçen maceraları anlatır. 


Anlatımda alaycı bir üslup egemendir. Pikaro, olayları şakacı, dertsiz 
tasasız bir tavırla, sorumsuzca, neşeli, eğlenceli bir havada, umursamaz bir 
kayıtsızlıkla anlatır. Bu tür romanlarda toplumun sosyo-ekonomik, kültürel 
ve eğitimsel açıdan gerilerde kalmış alt katmanlarının sosyal eleştirisi vardır. 
Yazar, ibretlik olaylar yoluyla dolaylı yoldan okuyucuya ders verme amacını 
güder. 


Bazı pikaresk roman örnekleri: İspanyol edebiyatında: Mateo Aleman'ın 
La vie dupicaro Guzman de Alfarache (Alfaraşlı Pikaro Güzma'nın Hayatı, 
1599-1605), Quevedo- Pablo de Segovie (Segovilli Pablo'nun Hayatı, 
16126), Alman edebiyatında: Hans Jacob o Christopffel von 
Grimmelshausen'in Simplicius Simplicissimus (1668), Fransız edebiyatında: 
Alain-Ren& Lesage'nin dört ciltlik Giles Blas (1715, 1724, 1735)'ı, İngiliz 
edebiyatında: Thobias Smollett'in Roderick Rahdom'(1752)ı, Thomes 
Nashe'ın The Unfortunate Traveller (1594)'1. 

Kaynakça: Ünal Aytür, “Pikaresk Roman”, Gündoğan Edebiyat, Yaz-Güz 1994, 5.183. 


** Türk Edebiyatında 


Türk edebiyatında 10. y.y. ile 19. y.y. arasında İslam medeniyeti etkisi 
altında gelişmiş oldukça verimli, çeşitli ve zengin bir anlatı birikimi 
bulunmaktadır. Türk romancısının beslenme alanı yalnızca Batı edebiyatı ve 
romanı değil, aynı zamanda ve belki de daha fazla olarak, miras olarak 
devraldıkları Doğu-İslam edebiyatlarıdır. Özellikle manzum ya da mensur 
hikâye geleneği, Türk romanı üzerinde önemli bir etki payına sahiptir. 


İslamiyet'ten önce Türkler, mektup, mesaj, atasözü, tarihi olaylar ve 
hikâye için “saw, “ötkünç, “ötükünç' ve “ötük gibi terimleri 
kullanmaktaydılar. Ele geçen ilk mensur telif ve tercüme Türk hikâyeleri 
Uygurlar dönemine ait Budist kaynaklı metinlerdir. Uygurlar döneminden 
kalma dini, ahlaki muhtevalı başlıca hikâye metinleri şunlardır: Prens 
Kaynanamkara ve Papamkara, Çaştani Bey, Maitrisimit, Şehzade ile Aç 


Pars, Dantipali. 


İslami dönem Türk edebiyatında genel olarak nesir, daha özelde ise mensur 
hikâye yazmak küçümsenmesine rağmen yine de bu türde bir hayli eser 
verilmiştir. Tarih, masal, efsane, destan, lâtife, menkıbe, kıssa gibi türler 
genellikle “hikâye?” terimiyle adlandırılmışlardır. Hikâye, şiir gibi üslubu, 
tekniği ve diğer özellikleri üzerinde özenle durulmuş bir tür olmayıp, 


dinleyenlere ve okuyanlara öğüt vermek, ahlaki bir ilke ve değer telkin 
etmek, anlatılan olayla ders, hikmet ve hisse aktarmak gibi amaçlar gözetilen 
bir araç konumundadır. Eski Türk edebiyatında gerek tercüme ve gerek telif 
hikâyelerde en çok din, tasavvuf, ahlak, aşk ve kahramanlık izlekleri 
işlenmiştir. Arapça ve Farsçadan çevirilerin yanında telif ya da uyarlama 
nitelikli hikâye metinleri genellikle peygamber kıssaları, evliya menkıbeleri, 
cenk hikâyeleri, kıssadan hisse çıkarmayı gaye edinen eğitici/öğretici 
metinlerden oluşmaktadır. 


-Masal: Türk toplumunun anlatı ihtiyacını romandan önce büyük ölçüde 
masal karşılıyordu. Masal hakkında Naki Tezel, Eflatun Cem Güney, Pertev 
Naili Boratav, Hasan Özdemir ve Ali Fuat Bilkan derinlikli çalışmalar 
yaptılar. Onlara istinaden masal türüne dair şu belirlemeler yapılabilir. 
Arapçada “misal verme, örnek getirme? demek olan masal, kişileri gerçek ve 
gerçek dışı varlıklardan oluşan, yeri ve zamanı belirsiz, belli bir kişiye mâl 
edilemeyen halkın ortak malı olan, sözlü gelenek ürünü halk anlatısıdır. 
Masallar, insanlığın umudunun ve özlemlerinin simgesel unsurlarını 
barındırırlar. 


Destan, üst tabakanın, seçkin kişilerin hayatına yer veren bir tür iken; 
masal, halk yaşantılarının yansıdığı ve yine halkın ilgilendiği bir türdür. 
Masalın kaynağı ve çıkış noktası her şeyden önce masal anlatıcısının sınırsız 
hayal gücüdür. Anlatıcı, hayalinin genişliği oranında uydurur. Masal, bir 
anlatı metni olarak romanla benzer bir niteliğe sahipse de hacim bakımından 
küçük olması, az sayıda olay ve kişiye yer vermesi, uzun hayat hikâyelerini 
kısaca, özetlenmiş ve yoğunlaştırılmış olarak sunması gibi özellikleriyle 
hikâye türüne daha yakındır. Destanların tersine masal, toplumun kendi 
içinde değişik sosyal kesimler arasındaki çatışmalara yer verir. Varlıklı 
kesimle yoksul kesim, üst tabaka ile alt tabaka arasındaki değişik 
seviyelerdeki mücadeleler, hatta aile fertlerinin kendi içindeki çekişmeler bile 
masalın konusu olur. 


Masal kurgusu, başlıca üç unsurdan oluşur: Başlangıç (tekerleme), asıl 
masal metni, sonuç kısmı. Başlangıç bölümünde masaldan bağımsız bir 
tekerleme vardır. Bu, dinleyicinin ilgisini çekmeyi, onu masalın gerçekdışı 
dünyasına hazırlamayı amaçlayan, kelime oyunlarına dayalı, kimi zaman 
gülünç bir fıkra tipinde, ilgisiz sözlerden oluşan bir metindir. Örnek: 
“..pireye vurdum palanı, kırdı kaçtı kolanı... Dinleyin ağalar benim koca 


yalanı.” 
Asıl masal metni ise hayal ürünü olayların hikâyeleridir. 


Masalın sonunda da masalın bittiğini belirten “onlar ermiş muradına, biz 
de erelim muradımıza” gibi bir tekerleme bulunur. Masala gerçeklik havası 
verebilmek için gerçekçi sözlerden kurulu bir tekerleme düzülür. Masalcı, 
masalın hayali dünyasından içinde yaşanılan gerçek dünyaya davet etmek 
için kendisini masalda geçen olayları yaşadığını, olayların içinde 
bulunduğunu hissettirir ve masal kişilerinin yanından geldiğini söyleyerek, 
gelirken başlarından geçmiş tuhaf bir macerayı anlatır. 


Masalda bilinen, yerleşik kural, kanun, anlayış, gelenek ve görenekler 
altüst olmuştur. Sıradan bir vatandaş padişah olabilir, bir figür başka bir 
figürün göbek doğrultusunda bir anahtar bulur, karşısında bir kapı görür, o 
kapıyı açar, birdenbire karşısına bir pazar çıkar, o pazara girer vs. Fizik 
kanunlarına, zamana, zemine, duruma bakılmadan düşünülen, istenilen her 
şey olabilir ve imkânsızlık yoktur. Gerçek sınırlar ve fizik kanunları 
aşılmıştır. Masal kişisi bir ejderhanın sırtında gökyüzüne çıkar, parmak adam, 
en küçük deliklerden bile geçebilir, Zenci Arab'ın bir dudağı yerde bir dudağı 
göktedir. 


Tılsımlı nesneler ve güç sağlayıcı unsur motifi: Masal kişisini olağanüstü, 
doğaüstü işler yapabilen bir kişi haline getiren bazı sihirli, tılsımlı güç 
kaynakları vardır. Mesela kişi, sihirli bir külâh, uçan halı ya da sihirli bir 
elbiseyle istediği yere gidebilir. Tılsımlı ayna, çok çok uzak mesafelerde olup 
biteni gösterir. Bu güç sağlayıcı eşyalar sayesinde kendisi herkesi gördüğü 
halde onu hiç kimse göremez. 


Masal kişileri gerçek kişiler, hayvanlar, cansızlar ve olağanüstü, insanüstü 
varlıklardan oluşur. Gerçek kişiler, padişah, şehzade, derviş, zenci Arap, 
oduncu, ekmekçi, kuşçu gibi adı ve özel kimliği belirsiz olan ve genel 
unvanlarıyla anılan kişilerdir. Dağ, taş, ağaç gibi cansız varlıklara konuşmak 
gibi insani özellikler atfedilir. Olağanüstü, insanüstü varlıklar ise cinler, 
periler, devler, şeytanlar, yedi başlı ejderhalar gibi figürlerdir. Bunların hepsi 
insanlara özgü özelliklere sahiptirler. Konuşurlar, meslekleri, aileleri, kralları, 
kraliçeleri vardır. Acırlar, düşman olurlar, sevinirler, gülerler, ağlarlar vs. 
Pozitivist ve materyalist mantığa göre kurgulanmış bir zihin, bunları saçma, 
uydurma ve gerçek dışı kabul etse de Müslümanın İslami âlem tasarımında 


melek, şeytan, cin, huri, zebani gibi insan dışı figürler de var ve gerçektir. 
Bundan dolayı insan dışı figürlere bilinçli olarak yer verir ve böylece 
inanışını masal ve hikâyelerine yansıtır. 

Kişiler genellikle olumlu (iyi, güzel, güçlü) ve olumsuz (kötü, çirkin, 
zayıf) olmak üzere iki gruba ayrılır. Masal kişileri kılıktan kılığa girebilirler. 
İnsanlar peri olabilir, kuşa dönebilir, hayvanlar da insan suretine girebilir vs. 
Üçler, yediler, kırklar gibi gruplardan söz edilir. Kırklar, kötü yolda olanlara, 
üçler ise acı çekenlere yardım ederler. Masallarda figür, insanüstü, olağanüstü 
niteliklerle hatta tanrısal özelliklerle donatılmıştır. Normal bir insanın 
üstesinden gelemeyeceği büyük işleri başarır. Her türlü engeli aşar, her çeşit 
güçlüğü yener, her şeye gücü yeter. Masal figürüne bu özellikleri atfetmek, 
rastgele bir uydurma ve hayali üretim olarak değerlendirilemez. İslami kültür 
atmosferi içinde yoğrulan Türk toplumu, bu tür metinler üretirken kendi âlem 
görüşüne uygun bir kurgulama yapıyor. 

Buna göre insana yüklenen bu tanrısal özellikler, Allah'ın sıfat ve 
isimlerini anlayabilmek, kavrayabilmek için bir vâhid-i kıyâsi (ölçü birimi) 
olarak kullanılıyor. İnsanlar görmedikleri şeyleri ancak mukayeselerle, 
temsillerle, benzer nitelikli olgularla anlayabilirler. Masallarda her şeye gücü 
yeten kahraman sunumuyla Allah'ın Kadir-i Mutlak oluşu telkin edilmeye 
çalışılıyor. Yine aynı şekilde sonsuz hazineleri, sarayları, malı mülkü olan 
padişahlar ve buna benzer kişilerin sunumu da yine Allah'ın Ganiyy-i Mutlak 
oluşunu algılayabilmede bir ölçü birimi oluyor. Bunun gibi tanrısal konumlu 
yüceltilmiş kahramanların özelliklerini, Allah'ın sıfat ve isimlerini akla 
yaklaştırmaya çalışan birer vahid-i kıyasî olarak değerlendireceğiz. 


Olaylar, Çin, Hindistan, Arabistan, Yemen gibi gerçek ve adı belli; yer 
altları, denizler, dağlar, saraylar, köşkler, köyler, şehirler, ülkeler gibi adı 
belirsiz ve genel; on iki kat gökyüzü, yedi kat yerin altı gibi gerçek dışı ve 
belirsiz mekânlarda geçer. Zaman kavramı hem belirsiz hem de bilinen 
zaman kuralları alt üst olmuştur. “Yıllarca” gibi belirsiz zaman tanımları 
kullanılır. “Evvel zaman içinde” gibi ifadelerle olayların eskide, geçmiş 
belirsiz bir geçmiş zaman içinde olduğu belirtilir. “Bir varmış bir yokmuş” 
ifadesi de zamansal olarak da gerçek dışılığı imler. “az gider uz gider dere 
tepe düz gider?” denir ama bu zamanlar hangi zamanlardır belirsizdir. Kişi 
gözünü açıp kapayıncaya kadar çok uzun bir mesafeyi kat'edebilir. Masal 
kahramanı atına biner, çok kısa bir anda yıllar sürecek bir mesafeyi geçer, 


Kaf Dağı'nın ardına aşıverir. 


Modem anlatı metinlerinde ise olayların geçtiği, haber alındığı, aktarıldığı 
zaman dilimleri bellidir ve takvime bağlı zaman anlayışı hâkimdir. Seküler 
dünya görüşüne göre zaman sınırlıdır ve dilimlere ayrılmıştır. İnsanın 
doğduğu zaman ve öldüğü zaman bellidir. İnsanın doğumundan önceki ve 
ölümünden sonraki zaman, o insan için yoktur ve önemli değildir. 
Dolayısıyla başı sonu belli zaman dilimlerine itibar eder. Fiziksel ve reel 
dünya şartlarına göre zamanın gerçek karşılığı esas alınır. Modem anlatı 
metinlerinde kişi, bir dakikada yıllar sürecek bir mesafeyi kat”edemez. İçinde 
yaşadığımız bu dünya şartları içinde kişi, bir dakikada ne kadarlık bir 
mesafeyi alabilirse o kadarına yer verilir. Pozitivizmin öngördüğü gerçeklik 
dışına çıkılmaz. Yazar da tahkiyesini bu zaman anlayışına bağlı kalarak 
kurgular. 


Masal metinlerindeki bu pozitif gerçekliğe aykırı zaman anlayışının 
egemen olması yine İslami kültürle ilgilidir. İslam'da Hz. Muhammed'in 
miraca çıkması olayı var. Hicretten bir veya bir buçuk yıl önce Hz. 
Muhammed, Rabbinin büyük ayetleri kendisine gösterilmesi maksadıyla bir 
gece Mescid-i Haram'dan (Mekke) Mescid-i Aksa'ya (Kudüs) götürülmüş; 
oradan da semanın katlarını geçerek Rabbinin dilediği yere kadar (Sidre-i 
Müntehâ) varmıştır. Peygamberimizin bir gece Mekke'den Kudüs'e 
götürülüşü İsra, göklere yükselmesi de urucdur. Bu yükselme, uruc hadisesi 
astronomik zaman ölçü ve sınırlarını aşan, farklı bir zaman anlayışına bağlı 
olan bir şeydir. Kur'an'da da bu durum zaten belirtilir: “Melekler ve ruh 
Allah'a, sizin esas aldığınız ölçülerle elli bin yıllık bir zaman miktarını bir 
günde aşarak uruc ederler.”(Mearic, 4; Secde, 5) Aynı şekilde tasavvufta 
bast-ı zaman ve tayy-ı mekân hadisesi de bilinen zaman anlayışından farklı 
bir yapı arz eder. Dolayısıyla İslam kültürünün bu zaman anlayışı, masal 
metinlerinde yaygın biçimde yer bulmuştur. 

Kaynakça: Naki Tezel, “Türk Halk Edebiyatında Masal”, Türk Dili, Türk Halk Edebiyatı 
Özel sayısı, 1 Aralık 1968, S. 207, s. 447; Pertev Naili Boratav, Folklor ve Edebiyat 1-2, 
Istanbul 1983; Masal özel dosyası, “Masallar, Söylenceler ve Çağdaş Edebiyatımız”, 
Varlık, Şubat 1991; Selçuk Kantarcıoğlu, Eğitimde Masalın Yeri, Istanbul 1991; Ali 
Fuat Bilkan, Masal Estetiği, Istanbul 2001. 

-Halk Hikâyeleri: Otto Spies ve Pertev Naili Boratav'ın bu konudaki 
incelemelerine dayalı olarak halk hikâyelerinin kurgu özelliklerini ana 
hatlarıyla belirtelim. 15. yüzyıldan itibaren destanın yerini alan, âşıklar 


tarafından konuşma diliyle anlatılan, halk arasında yayılan, aralara manzum 
parçalar da sıkıştırılan sözlü halk geleneği anlatı türlerinden biridir. Bizim 
halk hikâyelerimiz de yapı ve özellikleri bakımından aşağı yukarı Batıdaki 
romanslara benzemektedir. 


Halk hikâyelerinin ana omurgası genellikle şöyledir: Hikâye, bir masal 
başlangıcıyla başlar. Toplumun sosyal ve ekonomik açıdan üst tabakasından 
seçilmiş olan hikâye kişisinin çocukluğundan ölümüne kadar başından 
geçenler aktarılır. Çocukluk dönemi kısa tutulur. Ağırlıklı olarak aşk ve 
kahramanlık maceralarına yer verilir. Genellikle ölümüyle değil; kırk gün 
kırk gece süren düğünüyle sona erer. Bu metinlerde destan ve masallara göre 
olağanüstü ve olağandışı unsurlar azalmış ve gerçekliğe daha da 
yakınlaşılmıştır. Halk hikâyelerinde amaç, daha çok hoşça vakit geçirterek ve 
eğlendirerek bir takım ahlaki dersler çıkarılmasını sağlamaktır. Ayrıca İslam 
öğretisinin kendine özgü soyut âlemini kabul edilebilir ve kolayca 
benimsenebilir bir hâle getirmek için hazırlık süreci sağlamaktır. Halk 
hikâyelerinin başlıca konuları kahramanlık ve aşktır. Bunlardan kısaca söz 
edelim: 


-Kahramanlık Hikâyeleri: Halk hikâyelerinin bir kısmı Köroğlu 
menkıbeleri, Kirmanşah hikâyeleri gibi kahramanlık hikâyelerinden oluşur. 
Ayrıca Arap edebiyatının Anter ve Battal hikâyelerinden esinlenmeyle 
oluşturulan Battal Gazi, Horasanlı Eba Müslim Menkıbeleri, Hazret-i Ali 
Cenkleri, Kerbela Şehitleri, Vasiyetname, Tarih-i Enbiya, Seyfü'l-Müluk, 
Kan Kalesi, Hayber Kalesi, Berber Kalesi, Ejder Kalesi, Hz. Ali ve Amr İbn-i 
Abdut Cengi, Hz. Ali ve Amr İbn-i Medi Kerb Cengi, Muhammed Hanefi 
Cengi, Zaloğlu Rüstem, Kara Cellât, Haverzemin ve Billuru Azam Cengi gibi 
metinlerden de söz etmek gerekir. 


Bu bağlamda Hz. Ali'nin cenklerini konu alan hikâyeler ağırlıktadır. Bu 
metinlerde Hz. Ali, bir çalınışta 140 kâfirin başını uçuran iki çatallı Zülfikar'ı 
ve bir çiftesiyle birkaç kâfiri öldüren Düldül'üyle büyük, olağanüstü, yiğit bir 
kahraman olarak sunulur. Hz. Ali, kendi nefsi için değil; Allah rızası için 
Allah'ın adını ve dinini yaymak için savaşır. Düşmanı önce İslam'a davet 
eder; kabul etmezse onunla savaşır. Pazu gücü ve zekâsıyla her güçlüğün 
üstesinden gelebilir. Yenilmez, esir olmaz. Allah'tan ve Hz. Muhammed'den 
manevi yardım alır. 


-Aşk Hikâyeleri: Daha çok Karacaoğlan, Kerem, Ercişli Emrah gibi saz 


şairlerinin hayatları etrafında örülen aşk hikâyeleri, ağırlıktadır. Bu bağlamda 
Âdem ile Havva, Arzu ile Kamber, Asuman ile Zeycan, Âşık Garip, 
Dadaloğlu Türkmen Güzeli, Elif ile Yaralı Mahmut, Emrah ile Selvi, Ferhat 
ile Şirin, Hurşid ile Mah-ı Mihri, Karacaoğlan Yayla Güzeli, Kenan ile 
Lalezar, Kerem ile Aslı, Melikşah İle Güllühan, Tahir ile Zühre hikâyeleri 
meşhurdur. 

Aşk hikâyelerinin yapısı, başlıca şu kurgusal unsurlardan oluşur: 

1, Sevgililerin Doğuşu: İki sevgilinin doğuşu genellikle şöyle olur: 
Çocukları olamayan padişah ve vezir gibi toplumun önde gelen kişileri çocuk 
arayışına girişirler. Karşılarına çıkan bir dervişin verdiği olağanüstü güç ve 
etki içeren elma, nar ya da muska gibi bir unsurun kullanılışı, anne 
babalarının dua etmeleri, cami ve çeşme yaptırmaları gibi hayır işi 
vesileleriyle yani olağanüstü bir gücün ve etkinin devreye girmesiyle 
çocukları olur. Birinin çocuğu kız, diğerinin erkek olduğu takdirde bunları 
biribirleriyle evlendirecekleri yolunda sözleşirler. Çocukların isimleri 
genellikle derviş tarafından verilir. 


2. Aşkın ortaya çıkışı: Genç erkekle genç kız, birbirlerini ilk görüşte, 
erkeğin kızın hayalini rüyasında ya da bir resimde görmesiyle, birlikte 
büyümeleri sonucu ya da derviş aracılığı gibi bir vesileyle birbirine âşık 
olurlar. Pir yahut derviş, âşık gence rüyasında aşk dolusunu uzatır, kadeh 
boşalır boşalmaz gençlerde aşk ateşi alev alır. Aynı rüyayı kız da görmüştür. 
İçkinin etkisiyle genç âşık bir saz şairi haline gelir. 

3. Ayrılık; Bir süre sonra araya bazı engeller girerek ayrılmak zorunda 
kalırlar. Bu engeller, kültürel, sosyal, ekonomik, fizyolojik vs. olabilir. 
Sosyal konumları arasındaki fark, toplumun kural ve gelenekleri, âdet ve 
inanışları iki sevgiliyi birbirinden ayırır. Ya ana babaları istemez, ya arada 
din uyuşmazlığı veya kızı seven başka bir erkek vardır ya da erkek, zorlayıcı 
bazı sebeplerden dolayı gurbete çıkmak zorundadır. 


4. Engelleri aşma ve kavuşma mücadelesi: Bu ayrılıktan sonra erkek, 
sevgilisine kavuşmak için olağanüstü mücadeleler verir. O, dağlar aşan, 


beldelerde dolaşan âşık seyyahtır. Sevgililer, tekrar birbirlerine kavuşmak 
için tehlikeler ve maceralarla dolu olağanüstü bir serüvene girerler. Bu, daha 
çok, erkeğin kızı araması ve bazı sınavlardan geçmesi serüvenidir. 


Âşık, sevgilisine ulaşabilmek için bazı sorulara cevap vermek, hayatını 


ortaya koymak, birtakım şartları yerine getirmek durumundadır. Takiplere, 
saldırılara, zor tabiat şartlarına, aradaki uzun mesafelere, bilinmezliklere, 
devler, tılsımlar, cinler, cadılar ve kötü ruhlara karşı mücadeleler verilir. Bu 
tehlikeli engeller, çoğu zaman âşığın olağanüstü kahramanlığı, iradesi, zekâsı 
ve azmi sayesinde bazen de iyi ruhların, iyiliksever kişilerin ve Hızır, 
peygamber, derviş, pir gibi maneviyat adamlarının yardımıyla aşılır. Bu 
bölüm, halk hikâyelerinin omurgasını teşkil eder. 


5. Birleşme: Âşıklar, sonunda birbirlerine kavuşurlar. Fakat bu kavuşma, 
ya mutsuz ya da mutlu bir sonla biter. Sevgililer, genellikle vuslata eremeden 
ölümde birleşirler. Birleşmeleri imkânsız bir hâl alınca kendilerini kendi 
elleriyle yok ederler. Yan yana olan mezarlarından iki gül fidanı biter ve 
bunlar, sevgililerin birleşmelerini temsilen sarmaş dolaş olurlar. Ya da 
mezarlarından iki beyaz güvercin uçar. Bu birleşme bazen de evlilikle 
noktalanır. Kırk gün kırk gece düğün yapılır, murad alıp murad verirler. 


Halk hikâyelerinde “yüce ve saygın değerler adına ortaya konan maceraya 
dayalı sürükleyici olay?” unsuru birinci derecede öneme sahiptir. Tahkiyenin 
diğer unsurları, buna bağlı olarak çok geri planlarda kalır ve dış dünya 
gerçekliğine uyma kaygısı güdülmez. Mesela kişilerin iç dünyaları, ruhsal 
durumları, düşünce, duygu derinlikleri ve iç çatışmaları gibi durumlar, 
ayrıntılı olarak tahlil edilmez. 


Olayların oluş ve akışında determinizm ilkesine, sebep-sonuç bağlantısına, 
tabiat kanunlarına uyulmaz. Olaylar arasında akla, mantığa dayalı irtibatlar 
olmayabilir. Olağanüstü olaylara yer verilir. Hiç olmayacak şeyler 
oldurulabilir. Bu hikâyelerde zaman, mekân gibi unsurlara dayalı dış dünya 
gerçekliğine, tarihi doğrulara, tabiat kanunlarına uyma zorunluluğu yoktur. 
Yani romana özgü gerçekçilik anlayışı görülmez. Hikâye, genellikle mensur 
ise de bazen manzum parçalar da vardır. İnsanüstü güç, zekâ ve yeteneklerle 
donatılmış olan hikâyenin merkezi kişisi, belirleyici ve sürükleyici 
konumdadır. O, bütün hikâyeye hâkim olur. Olağanüstü güçlerle 
donatılmıştır. Bunlar, karakteristik değil; tipik boyutlarıyla yer alırlar. Hepsi, 
aşağı yukarı birbirine benzer özelliklere sahip kişilerdir. Maddi ve tensel 
dünyada değil; daha çok ideal, manevi ve duygusal bir dünyada vardırlar. 

Aşk hikâyelerinde aşk, fedakârlık ve sadakat gibi soyut değerlerle bu 
değerleri taşıyan kişiler, olağanüstü ve insanüstü bir düzeyde yüceltilir. 
Hikâye kişileri, aşk uğruna dünyevi, sosyal, ekonomik ve biyolojik 


varlıklarından kolayca vazgeçebilirler. Dolayısıyla bunlar, iyilik değerlerini 
temsil eden yüceltilmiş saygın kişilerdir. Aşk hikâyelerinde birinci derecede 
aşk unsuru ön plandadır. Bu aşk olgusu da salt kadın-erkek arası aşktır. 
Erkek-erkek ya da kadın-kadın arası aşklara pek yer verilmez. Aşkın önünde 
hiçbir engelin duramayacağı tezi işlenir. Dolayısıyla aşk, birincil değer olarak 
sunulurken; bunun dışındaki her şey; zaman, mekân, insan, mal, mülk, 
makam, mevki önem ve değerini yitirir. İslam tasavvuf öğretisinin “fenâ 
fillah” ilkesi bu hikâyelerde karşımıza “fenâ fi”l-aşk” biçiminde çıkar ki aşağı 
yukarı ikisi de benzer bir mahiyete sahip. 

Mekânlar genellikle Hindistan, Orta Asya ve Kafkasya ülkeleri gibi 
Anadolu'ya uzak yerlerden seçilir. Bunlar daha çok Hind, Turan, İran 
şehirleridir. Isfahan, Kandahar, Acemistan, Tebriz, Horasan, Halep, Ünya, 
Gilani, Buhara gibi kent ve ülkelere yer verilir. Kısmen süslü, sanatlı, lirik bir 
dil ve üsluba sahiptirler. 


Halk hikâyelerinin destanlarla karşılaştırılması: Her ikisinde de kahraman, 
mübalağalı bir şekilde yüceltilir. Ona insanüstü özellikler atfedilir. Destanlar 
manzumdur; halk hikâyeleri ise mensur. Ancak halk hikâyeleri tamamen 
nesirden ibaret değildir. Olaylar, nesir biçiminde anlatılırken; duygulu ve 
heyecanlı durumlar, aralara serpiştirilmiş manzum parçalarla yansıtılır. 
Destanlarda kahraman, milletin, toplumun dışında ve karşısında yer alan 
yabancı ve düşman güçlerle mücadele hâlindedir. Yani milletler, ülkeler, 
toplumlar arası cephe savaşı vardır. 


Halk hikâyelerinde ise çatışma, aynı toplum ve millet içindeki farklı 
anlayış ve yaklaşım sahibi kişi ya da gruplar arasındadır. Destanlar, milletin 
ortak genel sorunlarını, kahramanlıklarını, başarılarını konu edinir. Yani milli 
bir mahiyete sahiptir. Halk hikâyelerinde ise ortak milli meselelerden çok; 
bireysel nitelikli olay ve konular önceliklidir. Destanlarda olaylar, çok eski 
zamanlara aitken; halk hikâyelerinde daha yakın zamanlara ait olaylar konu 
edilir. Destanların en önemli konusu kahramanlık, halk hikâyelerinin ise 
aşktır. 


Halk hikâyelerinin masallarla karşılaştırılması: Halk hikâyeleri âşıkların 
hayat hikâyelerine dayandığı için masala göre daha gerçekçidir. Ancak 


bütünüyle gerçekliğe bağlılık söz konusu değildir. Olaylar, gerçek 
mekânlarda geçtiği gibi bazen masal ülkelerinde de geçer. Halk hikâyelerinde 
kişiler, gerçekten yaşamış olabilirler. Masalda ise kişilerin tamamiyle hayal 


ürünü olduğu kabul edilir. Hacim bakımından halk hikâyeleri uzun, masal ise 
kısadır. 


Masal tamamiyle mensur ilen; halk hikâyelerinde manzum parçalar da 
vardır. Halk hikâyeleri aşk ve kahramanlık konuları ile sınırlı iken; masal, 
konu bakımından daha zengindir. Halk hikâyelerini âşıklar, masalları ise 
kadınlar anlatır. Halk hikâyeleri ile masallar arasında benzer yönler daha 
fazladır. Gerçekçi ve hayali mekânlar, aşağı yukarı ortaktır. Olağanüstü 
varlıklara yer verme, sihirli unsurların belirleyiciliği, kişilerin özellikleri 
aşağı yukarı benzerdir. 

Kaynakça: Otto Spıes, Türk Halk Kitapları, çev. Behçet Gönül, İstanbul 1941; Pertev Naili 
Boratav, Halk Hikâyeleri ve Halk Hikâyeciliği, Ankara 1946; Cemal Süreya, “Cenk 
Kitapları”, Uzat Saçlarını Frigya, Istanbul 1992, 5.113; Ali Duymaz, Kerem ile Aslı 
Hikâyesi, Ankara 2001; Şükrü Elçin, Halk Edebiyatına Giriş, Ankara 1981; Hece 
Dergisi, Türk Oykücülüğü Ozel sayısı, Ekim 2000. 

-Meddah Hikâyeleri: Özdemir Nutku'nun çalışmalarından yararlanarak 
bu hikâyelerin yapı özellikleri hakkında ana hatlarıyla şu belirlemeler 
yapılabilir. En eski zamanlardan beri dünyanın pek çok yerinde insanlar, 
birbirlerine ilginç ve önemli buldukları hikâyeler anlatmışlardır. Bazı kişiler, 
hikâye anlatmada öne çıkarak bu işi meslek haline getirmişler ya da bu 
konuda ünlü olmuşlardır. Her millet, içinden çıkardığı bu kişilere değişik 
unvanlar vermiştir. 


Türk milletinin de tarih boyunca hikâye anlatıcıları olmuştur. Orta 
Asya'daki Türk kavimlerinde Şamanlar, bazı hareketler, jest ve mimiklerle, 
çeşitli kişileri ve hayvan seslerini taklit yoluyla canlandırarak topluluklara bir 
takım hikâyeler anlatmışlardır. Türkistan'da da sesine değişik şekiller vererek 
hikâye anlatan usta soytarı-mukallit sanatçılara “viduşaka? deniliyordu. 
Göçebe Türk topluluklarında “ozanlar, ellerinde kopuzlar olduğu halde diyar 
diyar dolaşarak Oğuz Han gibi büyük kahramanların hikâyelerini ve başka 
bazı halk hikâyelerini sazlı sözlü anlatırlardı. 


İslami dönem Türk tarihi boyunca da hikâye anlatıcısı geleneğinin devam 
ettiğini görüyoruz. Mesela ‘ozan’, 15. yüzyıldan sonra Azeri ve Anadolu 
Türklerinde “âşık”, Türkmenlerde “bakşı: Bahşı” adını almış ve saz şairi 
olarak büyük kahramanların hikâyelerini anlatmaya devam etmişlerdir. 
Oğuzlarda ozanlar, saraylarda, düğünlerde, şölenlerde, meydanlarda kopuz 
çalarak Oğuz Destanları, Dede Korkut hikâyeleri ya da güncel olaylarla ilgili 


söyledikleri şiirleri aktarırlardı. Âşıklar, değişik yerlerde halk topluluklarına 
destanlar, menkıbeler, hikâyeler anlatmışlardır. İslam öncesi dönemde halk, 
şamanlara nasıl insanüstü ve doğaüstü güçler yüklemişse İslami dönemde de 
âşık ve bakşılara kutsal insan gözüyle bakmış, söylediklerinin, yaptıklarının 
ve kullandıkları araçların ilahi kaynaklı olduğuna inanmışlardır. 


İslam medeniyeti dairesine giren Türklerin en önemli hikâye anlatıcısı 
“meddah? (methedici, övücü)tür. Meddahlar, aşağı yukarı 10. yüzyıldan 20. 
yüzyıla kadar Türk milletine hikâyeler anlatmışlardır. “Meddah” adı, 
Arapçadan alınmakla birlikte Türk meddahlığı Arap meddahlığının tamamen 
kopyası değildir. Ortak özellikleri olmakla birlikte arada farklılıklar vardır. 


Meddahlar, değişik yerleri gezerek, kahvehanelerde ve başka yerlerde, 
hatta saraylarda topluluklara milli kahramanları, önemli dini kişilikleri öven 
hikâyeler anlatmışlar, ehl-i beyt menkıbeleri okumuşlardır. Meddahların 
öncülerinin Hz. Muhammed'i öven şair Hassan bin Sabit, Ferzak ve Sahib-i 
Rumi olduğu belirtilir. Zamanla kırsal alanda ve küçük yerleşim birimlerinde 
sazla hikâye anlatan âşık-hikâyeciler etkin rol oynarken; büyük yerleşim 
merkezlerinde de sazsız hikâye anlatan kıssahan-meddahlar insanlara 
hikâyeler anlatmışlardır. 


Bir de Hz. Muhammed ve ailesini öven meddahın yanında dini konular 
yerine hayata dair genel, evrensel konulardan söz eden, halk masallarına 
benzeyen bir söyleyişi olan, kıssadan hisse çıkartan “kıssahan'lar vardır. 
Ancak zamanla meddah ve kıssahan kelimeleri hemen hemen aynı anlama 
kullanılmıştır. Meddah hikâyelerinin belli başlı özellikleri şöyle verilebilir: 
Taklitli anlatım türü olan meddah hikâyelerinde sadece metin yok; bunun 
yanında anlatıcının tavır, hareket ve seslerinden oluşan görsel ve biçimsel bir 
canlandırması da söz konusudur. İskemlede oturan meddahın, yardımcı 
malzemesi olarak da bir değneği ve büyük bir mendili vardır. Değnekle at 
gibi çeşitli nesneleri temsil eder. Mendil de ağzını kapayıp taklide dayalı 
değişik ses ve söz çıkarmasına yarar. 


Meddah, dinleyici önünde belli bir konuyu anlatmaya çıkarsa da duruma, 
dinleyicinin tepkisine göre konuda değişiklikler yapabilir. Doğaçlama 
yoluyla ilaveler, çıkarmalar yapar. Yani her anlatışta konu, değişikliklere 
uğrayabilir. Meddah hikâyelerinde zaman zaman nazım parçalarına da yer 
verilir. Gerçekle gerçek dışılık, olağanla olağanüstülük içiçedir. Mesela 
masallarda olduğu gibi hayvanlara insana özgü özellikler yüklenebilir. Ancak 


masallara ve halk hikâyelerine göre meddah hikâyelerinde; özellikle son 
dönem İstanbul meddahlarında romana özgü gerçekçilik anlayışı daha 
belirgindir. 

Meddah hikâyelerinin kurgusal yapısı şu bölümlerden oluşur: 


1.Başlangıç: Meddah, ellerini birbirine üç kez çırparak veya sopasını üç 
kez yere vurarak veya değneğini yere atarak ya da üç kez elini göğsüne 
götürüp selâm vererek giriş yapar ve “Hak dostum, Hak!” diye söze başlar. 
Sonra mizahlı, alaylı, dokundurmalar, anlamlı ya da anlamsız kelime 
oyunlarına dayalı bir tekerleme söyler veya bir divan okur. Bu bölüm, 
dinleyicinin dikkatini toplamayı amaçlar. 

2.Açıklama: Hikâyenin geçtiği dönem ve kişiler tanıtılır, haklarında bilgi 
verilir. Bazen padişaha övgüde bulunulur. Bu bölüm serimdir. 


3.Senaryo: Hikâyenin asıl metni ve olaylar burada verilir. Anlatılan hikâye, 
şive taklitleriyle türkü, mani, atasözleri, deyim ve fıkralarla desteklenir. 
Meddah, hikâyeyi duruma, ortama ve ustalığına göre değiştirebilir; 
eklemeler, çıkarmalar yapabilir. 


4.Bitiş: Hikâyenin sonu kalıplı bitiriş sözleriyle bağlanır ve kıssadan hisse 
çıkarılır ve alınacak ders söylenir. 


Meddahlar, genellikle dini, milli ve güncel konuları kendi Üslupları içinde 
yeniden üreterek anlatmışlardır. Bunlar arasında Türk kahramanlarının hayat 
hikâyeleri ve mücadeleleri, Oğuz destanları, Dedem Korkut hikâyeleri, İslam 
tarihi, İran edebiyatının kahramanlarına ait hikâyeler bulunur. Konu, eski 
zamanlara ait bile olsa meddah onu güncel bir mahiyet içinde sunar. 
Dolayısıyla konular, zamana göre yenilenmektedir. Ayrıca kendi 
yaşantılarını, gözlem ve izlenimlerini de gerçekçi ögelere dayandırarak 
hikâye haline getirip anlatmışlardır. Toplumun sosyal, kültürel, ekonomik 
hayatına dair gerçekçi kesitler sunmuşlardır. Halk arasında etki ve izler 
bırakmış olan önemli sosyal olaylar hikâye konusu olmuştur. Meddahlar 
peygamber kıssaları, tarihi olaylar, masallar, karagöz oyunları, atasözleri, 
romanlar gibi hemen her türlü kaynaktan derledikleri malzemeyi kendine ait 
bir hikâye haline getirerek anlatmışlardır. 

Meddah hikâyelerinin en önemli konularından biri, mirasyedilik, 
hovardalık, sefahet ve sefalet hayatı, kadın maceraları ve ibret alınacak 
yaşantılardır. Kadın-erkek ilişkisi, daha çok erkeğin çapkınlığıyla sınırlı kalır. 


Karasevdaya tutulma, araya engellerin girmesiyle ayrılma, sevgiliyi elde etme 
mücadeleleri, birleşme çabaları gibi büyük bir aşk serüveni pek yoktur. 
Cinsel ilişkide bulunulacak olan kadının kocası, erkek veya kadın tarafından 
öldürülür. Sadakat, mertlik, fedakârlık gibi iyilik değerleri yerine kabalık ve 
şiddet gibi kötülük değerleri daha baskındır. 


Hikâye kişileri genelde İstanbullu, eğlenceyi seven, tüketici, esnaf çocuğu, 
mirasyedi tiplerdir. Bunlar, sevdiği kızı elde etmek için tehlikeli maceralara 
giren, sonunda ya kötü bir şekilde helâk olan ya da yardımsever birinin 
aracılığıyla evlenip hayatını kurtaran genç kişilerdir. Bunlar, çoğu zaman 
tensel hazlarına düşkün, bencil, menfaatçi, acımasızca şiddet uygulayabilen, 
hırsızlık, dalkavukluk yapabilen kötü kişilerdir. Diğer yandan görmüş 
geçirmiş, bilgili, tecrübeli, gençlere yardımcı olan, onlara yol gösteren, bilge, 
saygın yaşlı erkek tipleri vardır. Kadın tipleri ise genelde genç erkekleri 
perişan eden yosma, zulme ve acıya maruz bırakılan masum kız, oğlan anası 
saygın bir anne, çekilmez, kötü yaşlı cadı kadın, kıskanç üvey ana, 
dedikoducu, kötü komşu kadın gibi kişilerden oluşur. 


Meddah hikâyelerinde özellikleriyle gülmece malzemesi olan etnik ve 
bölgesel tiplere de yer verilir. Başlıcaları şunlardır: Korkak ve para canlısı 
Yahudi, mert, güçlü, cesur ama biraz saf, cahil ve görgüsüz Anadolu Türkü 
ya da Kastamonulu, bilgiçlik taslayan Ermeni, özgüveni fazla, heyecanlı, 
atak, konuşkan, telâşlı Karadenizli, kurnaz bir menfaatçi olan Kayserili 
tiplerinin yanında külhanbeyi, Meşhedi, Halı Tüccarı gibi tiplere de yer 
verilir. Olayların geçtiği yer genelde İstanbul'dur. Ancak kişi, hayal 
kırıklığına, umutsuzluğa ya da bir acıya maruz kaldığında İstanbul dışına bir 
sürgüne gider gibi gider. Meddah, bir konuşma sanatçısı olduğundan halkın 
konuşma dilini çok iyi bilir ve kullanır. Oldukça akıcı, canlı, hareketli bir dili 
vardır. Değişik yaştaki kişileri, etnik ve bölgesel tipleri dil özelliklerine göre 
ustaca canlandırır. Atasözlerine, deyimlere, halkın söz kalıplarına bolca yer 
verir. 


Meddah hikâyelerinde mizah, önemli bir unsurdur. Meddah, dinleyicinin 
ilgisini diri tutabilmek için onları güldürüp eğlendirmesi gerekir. Bunun için 
de değişik jest ve mimiklere, tiyatro oyuncusu gibi davranmaya, şive ve ses 
taklitlerine başvurmaktadır. Ancak mizah yaparken alaycı, kırıcı söz ve 
tavırlara yer vermemeye dikkat eder. 


Halk hikâyeleriyle meddah hikâyeleri arasında karşılaştırma: Yukarda 


özelliklerinden söz ettiğimiz bu iki anlatı arasında şu farklar görülüyor: 


Âşıklar tarafından anlatılan halk hikâyeleri, evrensel niteliklidir ve saz 
eşliğinde ezgiyle anlatılır. Aşkın ve acıların beslediği duygusal ve romantik 
bir idealizm hâkimdir. Eski zamanların saygın, değerli ve üstün nitelikli 
görülen kişileri ve yaşadıkları olaylar olumlu anlamda yüceltilir. Bu metinler, 
iyilik değerlerini daha ön planda tutan, yumuşak, lirik bir yapıya sahiptir. 
Süslü sanatlı şiirsel bir Üslubu vardır. 

Meddahlar tarafından anlatılan meddah hikâyeleri ise günlük hayat 
kesitlerinden yola çıkarak sosyal eleştiri getiren realist metinlerdir. Kişileri, 
daha çok kötülük değerlerini temsil eden, sert ve katı bir yapıya sahip, kaba 
kuvvet ve parayla var olan sıradan kişilerdir. Yalın ve açık bir Üslubu vardır. 
Ancak her iki anlatıda mirasyedilerin düşüncesizlikleri dolayısıyla kötü 
duruma düşmeleri gibi ortak motifler de bulunmaktadır. 

Kaynakça: Özdemir Nutku, Meddahlık ve Meddah Hikâyeleri, Ankara 1997. 


-Mesneviler: Mensur hikâyelerin yanında ayrıca tahkiyeli metin olarak 
mesneviden de söz etmek gerekir. Uzun manzum bir hikâyeden oluşan 
mesnevi, önce Arap edebiyatında görülmüş, sonra İran edebiyatına, oradan 
Türk edebiyatına geçmiştir. 10. yüzyıldan itibaren İslami İran edebiyatında 
hamasi ve milli konulu mesneviler yazılmıştır. 11. yüzyıldan sonra ise 
konular daha çok İslami ve tasavvufi niteliğe bürünmüştür. Siyaset, tarih, 
kahramanlık, ahlak, tasavvuf gibi konularda pek çok mesnevi yazılmıştır. 
Türk edebiyatında ilk mesnevi, Yusuf Has Hacib'in Kutadgu Bilig (1069-70) 
adlı eseridir. Anadolu sahasında Türkçe yazılmış mesnevilere ilk defa 13. 
yüzyılda rastlanır. Ayrıca seçme hikâyelerin bir araya getirilmesiyle 
oluşturulan birçok hikâye mecmuaları da Klasik Türk edebiyatında hikâye 
türünün önemli kaynakları arasında yer alırlar. 


Behram Şah (Heft Peyker), Camaspname, Ethem ve Hüma, Gül ü Bülbül, 
Gül ü Hüsrev, Hayrabat, Hurşit ve Ferruhşad, Hüsn ü Aşk, Hüsrev u Şirin, 
İskender, Leyla ve Mecnun, Mihr ile Mah, Mihr ile Müşteri, Mihr ile Vefa, 
Süheyl ile Nevbahar, Vamık u Azra, Varka ile Gülşah, Yusuf u Züleyha gibi 
manzum hikâyeler, Klasik Türk edebiyatında roman ve hikâye ihtiyacına 
önemli ölçüde cevap vermiş metinlerdir. 


Mesneviler, Divan edebiyatı nazım kurallarına göre yazılır. Beyitler 
halindedir ve her beyit, kendi içinde kafiyelidir. Aruzun kısa vezinleri 


kullanılır. Olaylar, masal kurgusuna yakın bir anlatıma sahiptir. İnsan ve dış 
dünya, masalsı bir atmosfer içinde sunulmaya çalışılır. Olaylar arasında akla 
mantığa uygunluk anlayışı yoktur. Kişiler, olağanüstü özellik ve davranışlara 
sahiptirler ve genellikle simgesel değerdedirler. Gerçek dünyadan çok hayal 
ve rüya âlemleri içinde yaşarlar. İnsanların yanında cin, peri, dev, cadı, 
ejderha gibi insan dışı figürlere de yer verilir. Mehmet Kaplan'ın 
değerlendirmelerine göre kişiler genellikle âşık, veli, gazi gibi tiplerdi. 
Hayata, dünyaya ve insana duyguları ve hayalleri ile yaklaşırlar. 

İslam medeniyeti etkisindeki Türk toplumunda kendini Allah'a adayan veli 
tipi ile mesnevi ve halk hikâyelerinin kahramanı olan bir âşık tipi görülür. 
İslamlıktan önceki şaman tipi İslam'dan sonra veli tipine evrildi. Alp ve 
gaziler maddi gücü, şaman ve veliler ise manevi gücü temsil ediyorlar. Gazi 
tiplerinin oluşmasında Alparslan, Osman Gazi ve Fatih gibi yaşamış gerçek 
kahraman şahsiyetlerin rolü büyüktür. Veli tiplerinin oluşmasında da Ahmet 
Yesevi, Mevlâna ve Yunus Emre gibi yaşamış büyük velilerin etkisi fazladır. 


Mesnevilerin temel konusu aşktır. Genellikle de beşeri aşktan ilahi aşka 
geçiş süreci işlenir. İslamlıktan önceki Türk edebiyatında aşk konusu ve âşık 
tipi yok gibidir. İslamlıktan sonra Arap ve Fars edebiyatı etkisiyle Türk 
edebiyatında aşk konusu girmeye başlar ve âşık tipi ortaya çıkar. Ayrıca 
eğitici, öğretici ahlaki konular, kahramanlık ve savaş (gazavatname), güzel ve 
şehir tasvirleri (şehrengiz), mizah, ilim, sözlük bilgisi, tarih gibi konulara da 
yer verilir. Mesnevilerin süslü bir Üslubu vardır. Duygu ve hayaller 
yoğunluktadır. Aşırı mübalağalara dayalı tasvirler yapılır. Zaman ve mekân, 
genellikle belirsizdir. 

Kaynakça: Mustafa Nihat Özön, Türkçe'de Roman, İstanbul 1936; Âmil Çelebioğlu, Türk 
Edebiyatında Mesnevi, Istanbul 1999; Iskender Pala, Ansiklopedik Divan Şiiri Sözlüğü, 
Ankara 1995; Alim Şerif Onaran, Binbir Gece Masalları, Afa yayınları, 16 cilt, 1993.; 
Ismail Ünver, “Mesnevi”, Türk Dili, Divan Şiiri Özel Sayısı, Temmuz 1986, S.415. 
-Çeviri Hikâyeler: Bu konuda Hasan Kavruk'un kıymetli bir doktora 

çalışması bulunmaktadır. Klasik Türk edebiyatında Farsça ve Arapçadan 

yapılan çeviri hikâyelerin büyük bir yeri ve önemi vardır. Kelile ve Dimne 

(Humayunname), Tütiname ve Sindbadname gibi bazı Hint metinleri de Arap 

ve İran edebiyatları dolayısıyla bize intikal etmiştir. 


Bu eserler, genellikle eğitici/öğretici karakterli olup, dinleyenlere ve 
okuyanlara olay aktarımı dolayısıyla doğruyu göstermeyi, ahlaki düşünceler 


aşılamayı ve faydalı bilgiler vermeyi amaçlar. Bu hikâyelerin aşağı yukarı 
hemen hepsinin genel çerçevesi aynıdır. Kişiler ve olaylar değişse bile ana 
yapı ve çerçeve aynıdır. Bu metinlerin “çerçeve hikâyesi? denilen, “hikâye 
içinde hikâye anlatımı'na dayalı anlatı kurgusu aşağı yukarı şöyledir: Olaylar 
padişah, vezirler ve zengin tüccarlar arasında geçer. Akıllı ve zeki bir figür, 
kötülük yapma aşamasında olan diğer figürü her gece, bir sonraki geceye 
kalacak şekilde devam eden, entrik unsuru bol, meraklı ve heyecanlı 
hikâyeler anlatarak oyalar ve böylece onu yapmayı planladığı kötülükten 
alıkor. 


Bu tür metinlerin başlıcalarını kısa kısa tanıtalım. 


-Farsçadan Türkçeye Çevrilen Başlıca Hikâyeler: Hint kaynaklı 
Sanskritçe Karataka Damanaka veya Pançatantra (M.S. 3. yy) adlı, 
Beydeba'nın hazırladığı ve fabllardan oluşan eser, Türk tahkiye geleneğinde 
önemli bir yere sahiptir. Türkçe'de ilk çevirisi Kul Mesut tarafından Kelile ve 
Dimne adıyla yapılmış ve Aydınoğlu Umur Bey (1309-1347) e sunulmuştur. 
Aslında 12 bölümden oluşan eser, diğer dillere tercüme edilirken bazı 
eklemeler yapılmış ve 15 bölüme ulaşmıştır. Her bölümde Kral Debşelim, 
Beydeba'ya bazı meraklı sorular yöneltir. O da bu sorulara hayvanlar 
arasında geçen bazı hikâyeler anlatarak cevap verir. Anlattığı bu hayvan 
hikâyeleri, ders ve hisse verici hikmetli sonuçlarla biter. 


Kelile ve Dimne benzeri bir eser olan Marzubanname, Farsçadan 14. 
yüzyılın ikinci yarısında çevrilir. Marzuban bin Rüstem tarafından 
yazılmıştır. Hükümdar ve veziri arasındaki tartışmalara bağlı olarak ders 
vermeyi amaçlayan hayvan hikâyelerinden oluşur. 


Bahtiyarname, 1435'de Mansur Bahşi tarafından Farsça Lümeâtü's-Sirâc 
adlı eserden çevrilmiştir. 10 hikâyeden oluşan bu eserde kendini idam etmek 
isteyen vezirlere karşı kendini kurtarmak, gerçeğin ortaya çıkması için zaman 
kazanmak ve idamı geciktirmek amacıyla bir şehzadenin hikâye anlatması 
konu edilir. 


Hikâye-i U'cübe ve Mahcübe, Farsçadan 15. yüzyıl sonlarında Sıdki 
Seyyid Ahmed bin Hasan Bali tarafından çevrilmiştir. Bu eser de adalet, 
insaf, hoşgörü, ağırbaşlılık, siyaset, kahramanlık, cömertlik, güven, haset, 
kadınlara sır vermemek gibi konularda U'cube ve Mahcube adlı iki cariyenin 
Acem Şahı Sammah'a anlattıkları 18 hikâyeden oluşmaktadır. 


Sanskritçe Sukasaptati (Çakasaptati) adlı eserden Farsça'ya çevrilen 
oradan da 16. yüzyılda muhtemelen Eyyubi tarafından Türkçeye çevrilen 
Tutiname'de esas olarak şu konu işlenir: Deniz ticareti için sefere çıkan 
Said'in karısı Mahşeker, yalnız kaldığı süre içinde başka bir erkeğe âşık olur. 
Tüt-i Kâmil adlı papağan, kocası dönünceye kadar her akşam ona oyalayıcı 
ve merak uyandırıcı hikâyeler anlatarak kadının âşığına gitmesini ustalıkla 
önler. Böylece kadının ahlakı korunmuş olur. 


Celâlzade Salih Çelebi (öl. 1565), İranlı Cemaleddin Muhammed Avfi'nin 
Cevâmiü'l-Hikâyât ve Levâmiü'r-Rivâyât adlı eserini Türkçeye çevirmiştir. 
2113 hikâyeden oluşan eserde İran'ın tarihi ve mitolojik kahramanlarına, 
diğer tarihi olaylara, peygamber kıssalarına, büyük halifelerin hayatlarına, 
evliya menkıbelerine, toplumun diğer önde gelen kişilerinin hayatlarına yer 
verilir. 


-Arapçadan Türkçeye Çevrilen Başlıca Hikâyeler: Cahiliye döneminin 
önde gelen Arap şairlerinden Antere bin Şeddad El-Absi (öl. 615)'nin 
hayatını ve kahramanlıklarını konu alan Anterename adlı eser, Fatih (1451- 
1481) döneminde adı belirsiz birisi tarafından Türkçeye çevrilmiştir. 


Aslen Hind ve İran kaynaklı olup zamanla Araplarca genişletilip 
zenginleştirilen ve Batıda da yaygın olarak okunan Elf Leyle ve’l- Leyle 
(Binbir Gece Masalları) adlı eser, Türkçeye Abdi Musa tarafından 1429'da 
çevrilmiştir. Bu masalların ana ya da çekirdek hikâyesi şöyledir: Semerkand 
Şahı Şehzaman, karısının kendisini aldattığını anlayınca onu öldürür. Kardeşi 
Sasani hükümdarı Şehriyar'ın karısı da kocasına ihanet etmiştir. Ayrıca deniz 
kenarında bir dev uykuya daldığında sandığından çıkan karısı Şehzaman ve 
Şehriyar'ı baştan çıkarmaya çalışır. Yani dev karısı da kocasını 
aldatmaktadır. Böylelikle çevresinde kocasını aldatan pek çok kadın görür ve 
kadınlara güvenini kaybeder. Bundan sonra her gece genç bir kızla evlenip 
ertesi sabah öldürür. Üç yıl böyle devam eder ve sonunda evlenecek kız 
kalmaz. 


Sıra vezirin kızı Şehrazad'a gelir. Şehrazad, kızları telef olmaktan 
kurtarmak için kendini feda etmeyi göze alır ve padişahla evlenmeye razı 
olur. 1001 gece süreyle şaha her kadının vefasız olmadığı tezini işleyen 
meraklı ve heyecanlı hikâyeler anlatır. Akşam başladığı hikâyeyi sabaha 
kadar anlatır; sabah vakti en heyecanlı ve meraklı yerinde keser. Padişah da 
hikâyenin sonunu merak ettiğinden o gün öldürmez ve ertesi güne kalır. Bu, 


günlerce devam eder ve sonunda padişah hikâyelerden etkilenerek Şehrazad'ı 
öldürmekten vazgeçer. Böylece Şehrazad, hem kendisi ölümden kurtulmuş, 
hem de ülkenin diğer kızlarını kurtarmış olur. 


Binbir Gece Masallarının başlıca izleği, kadının kocasına sadık kalarak 
namusunu ve nesli koruması, aile kurumunu sağlam tutması, aldatmalarla, 
gizli cinsel ilişkilerle, zinayla nesilleri bozmaması gereğidir. Toplumun 
sosyal düzeninin sağlanmasında kadının sadakatının önemli olduğudur. 


Değişik kişilerin hikâyelerinden oluşan ve adına genel olarak El-Ferec 
Ba'de'ş-Şidde denilen hikâye külliyatı Kadı el-Tenuhi (öl. 994) tarafından 
toplanıp yeniden yazılmıştır. Bu eser, Türkçeye 3 ayrı kişi tarafından 
çevrilmiştir. Bu metinlerde ölümle sonuçlanabilecek bir belaya tutulmuş ve 
neredeyse ölmek üzereyken kurtuluşa kavuşmuş kişinin hikâyelerine yer 
verilir. Bunların bir kısmı konularını gerçek olaylardan, bir kısmı da cinli, 
perili olağanüstü olaylardan almaktadır. 


Tevrat, İncil ve Kur'an'da anlatılan Yusuf ve Züleyha hikâyesi Arap, Fars 
ve Türk edebiyatlarında hem manzum hem mensur biçimlerde 
yazılagelmiştir. Bu hikâyenin Arapçadan Türkçeye çevirileri de 
bulunmaktadır. Celâl-zade Koca Nişancı Mustafa Çelebi (öl. H. 975)'nin 
Cevâhirü'l-Ahbâr Fi Hasâili'l-Ahyâr adlı eserini Arapça Ahsenü'l-Kasas'tan 
çevirmiştir. Hikâyenin konusu kısaca şöyledir: 


Kenan bölgesinde yaşayan Yakup peygamber 12 oğlundan en çok Yusuf'u 
sever. Bu sevgiyi kıskanan kardeşleri onu bir kuyuya atarlar. Bir tüccar onu 
Mısır'a götürür ve Mısır hükümdarına köle diye satar. Hükümdarın karısı 
Züleyha Yusuf'a âşık olur. Yusuf kendisiyle birlikte olma teklifinde bulunan 
bu kadına karşılık vermez. Bunun üzerine bir iftira ile Yusuf'u 7 yıl kalacağı 
zindana attırır. Yusuf, hükümdarın bir rüyasını doğru yorumlar. Buna göre 7 
yıl bolluk 7 yıl da kıtlık olacaktır. Yusuf, hapisten çıktıktan sonra ölen Mısır 
hükümdarının tahtına geçer. Bolluk yıllarında depolayıp sakladığı erzakı 
kıtlık yıllarında halka dağıtır. Babasını ve kardeşlerini Mısır'a getirtir. 

Bu hikâyede vurgulanan, Yusuf'un ilahi aşkı, Züleyha'nın beşeri aşkı, 
aldatma, zulüm, evlât sevgisi, ihtiras, ihanet, sadakat, kıskançlık, iftira gibi 
sosyal ve ahlaki durumlar, Müslüman sanatçılara yüzyıllar boyunca ilham 
kaynağı olmuş ve bu olay etrafında özgün eserler üretmişlerdir. 


Mikdad ve Miyase Hikâyesi: 14. ve 15. yüzyıllarda tercüme edildiği sanılan 


ancak kimin tercüme ettiği bilinmeyen bu Arap hikâyesi de Türk hikâye 
geleneğinde önemli bir etkiye sahiptir. 


Hikâyenin konusu şudur: Cabir adlı bir kabile reisinin Miyase adında güzel 
ve güçlü bir kızı vardır. Miyase, dövüşte kendisini yenen erkekle evlenmeye 
karar verir. Mikdad isimli fakir bir çoban, Miyase'yi yener. Ancak babası 
kızını vermek için Mikdad'a çok para ve mal sahibi olması şartını koyar. 
Mikdad, para kazanmak için değişik yollara baş vurur. En son İran şahının 
yanına gider. Geri dönmeyince Miyase üzüntüsünden intihara kalkışır. 


Babası kızını istemediği hâlde Malik adında zengin birine zorla verir. 
Miyase gelin giderken Mikdad gerekli parayı toplamış olarak yolda onlarla 
karşılaşır. Çıkan kavgayı kazanan Mikdad Miyase'yi alıp götürür. Bu arada 
Müslüman olurlar. Gerdek gecesi Malik baskın düzenler, ancak Hz. Ali'nin 
yardımıyla kurtulur. Ve sonunda nikâhlarını Hz. Muhammed kıyar. Bundan 
sonra Mikdad, bir İslam mücahidi olarak savaşlarda büyük kahramanlıklar 
gösterir. Hikâyede aşkın büyüklüğü, bunun için her türlü fedakârlığa 
katlanılabileceği, sadakat, kahramanlık ve Müslümanların yardımseverliği 
gibi izlekler işlenir. 

Arapça ve Farsçanın dışında Batıdan Eski Yunanlı Aisopos (M.Ö. 6. 
yy)'un hikâyeleri çevrilmiştir. Bu eğitici/öğretici hayvan hikâyeleri dilimize 
M. S. 1603'ten önce aktarılmıştır. Ancak çevireni belli değildir. 

-Telif Hikâyeler: Tarihsel süreç içerisinde Türk yazarları, Farsça ve 
Arapçadan yapılan çevirilerin yanında bunlardan da yararlanarak özgün telif 
ürünler de ortaya koymuşlardır. 


Varlığı bilinen ilk telif mensur Türk hikâyesi, Edirneli Vahdi Cafer 
Çelebi'nin (16. yy) Hikâyet-i Anabacı (Bursalı Hoca Abdurrauf Hikâyesi 
adıyla da bilinir) adlı eseridir. Konusu şudur: Tüccar Hace Abdurrautf, ticaret 
için gittiği İran'da Anabacı adında hileci, kötü ahlaklı biriyle tanışır. 
Anabacı'nın tanıştırdığı Banu'ya delicesine âşık olur ve onunla bir yıl beraber 
yaşar. Tüm malını bu fahişeye yedirir. Memleketi Bursa'ya dönüp iki yıl 
sonra tekrar Banu'ya gider. Ancak Banu, ondan başka birçok erkekle beraber 
olmuştur ve kendisine yüz vermez. Bunun üzerine hayal kırıklığına uğrayan 
Abdurrauf, geri Bursa'ya döner. Esas itibariyle ahlakı, kişiliği ve kimliği 
bilinmeyen kadınlara safçasına bağlanılmaması izleği işlenen hikâye, süslü 
sanatlı nesir Üslubuyla kaleme alınmıştır. Metin içinde yer yer manzum 


parçalar da bulunmaktadır. 

Bu yüzyılda Cinani (öl. 1595)'nin Bedâyiü'I-Asâr adlı hikâyesi de kendi 
dönemi içinde belli bir öneme sahiptir. Bu eserde yer alan hikâyelerde 
genellikle güzel ama kötü kalpli, ahlaksız, büyücü, hileci kadınların saf 
gençleri aldatmaları konusu işlenir. Oldukça ileri düzeyde erotik sahnelere, 
cinlere, kara ve deniz savaşlarına, Hint, Yemen, İran ve Turan'da geçen 
efsanevi olaylara, insanların evlilik, kavga gibi değişik münasebetlere ve dini 
konulara yer verilir. 


Yazarı belli olmayan, ancak 17. yüzyılda yazılmış olan Hikâye-i Sipahi-i 
Kastamoni hikâyesinde de esas itibariyle kötü ahlaklı bir kadının sevdiği 
erkeğe zulümleri anlatılır. Çavuşzade adlı yakışıklı bir genç, evli bir kadına 
âşık olur ve onunla bir süre beraber yaşarlar. Kadın, Çavuşzade'yi kimseye 
vermek istemez. Ancak Çavuşzade bir kadı kızıyla evlenir. Bunu duyan 
kadın, Çavuşzade'yi öldürtmek için her yola başvurur. Ancak arkadaşı Ali 
Beyin yardımıyla ölümden kurtulur. Daha sonra Çavuşzade Paşalık ve 
veziriazamlık mertebelerine kadar yükselir. 


Yazarı belli olmayan Cafer Paşa Hikâyesi, IV. Murat dönemine aittir. 
Eserde Halil ve Süleyman'ın başlarından geçenler anlatılır. İstanbul'da bir 
zengin çocuğu olan Halil, babası öldükten sonra sefahate düşer ve tüm mal 
varlığını tüketir. Mısır'a taşınır, orada tanbur çalarak hayatını kazanır. Bir 
kadın onu evine davet eder. Evde bir süre daha kalma isteğini kabul 
etmeyince kadın tarafından yediği tokatla sakat kalır ve sokağa atılır. 
Süleyman da aynı şekilde zengin babası öldükten sonra tüm servetini 
sefahette tüketir. Mısır'a gider. Âşık olup evlendiği ölü yüreği yiyen bir 
cariye, onu bir tokatla sakat bırakır. Her iki genci de büyüyle sakat bırakan 
kadın aynı kişidir. Bu kadın, Mısır valisi Cafer Çelebi tarafından 
cezalandırılır, büyüsü bozulur ve gençler eski hallerine dönerler. 

17. yüzyılda Alaşehirli Veysi (1561-1627)'nin Hâbname (diğer adıyla 
Vakıaname) adlı metni bir rüya hikâyesi olup İslam tarihinden devlet 
yönetimiyle ilgili olumlu olumsuz bazı olaylar aktarılarak adaletli ve iyi bir 
devlet yönetiminin nasıl olması gerektiği tezi işlenir. Eser, süslü, secili, 
sanatlı bir üsluba sahiptir. 


Süslü, sanatlı nesrin ikinci önemli temsilcisi olan Nergisi'nin hamsesinde 
bulunan Meşâkku”l-Uşşâk adlı eseri 10 aşk hikâyesinden, Nihâlistân adlı 


eseri de 25 hikâyeden oluşur. 


17. yüzyılda ele geçen ve yazarı belli olmayan bir başka telif hikâye de 
Evhad Çelebi Hikâyesi'dir. Hikâyenin konusu şöyledir: Evhad Çelebi 
isminde bir genç, İstanbul'da davet ettiği kimseleri zindana atan bir Mecusi 
şeyhini güvenlik kuvvetlerine haber vererek onun kötülüğünü sona erdirmiş 
ve Fatih Sultan Mehmet tarafından takdir görmüştür. 


Yazarı ve kaynağı belli olmayan, ancak 1781'de Türkçeden Fransızcaya 
çevrilen Halil Hikâyesi'nde, zengin bir mirasyedinin bütün varını yoğunu 
sefahatte tükettikten ve birçok macera yaşadıktan sonra Konya'da Mevlevi 
tekkesine sığınması anlatılır. 


Yazarı belli olmayan Hikâye-i Mekr-i Zenân adlı metin de kadınların hile 
ve dolaplarından söz eden hikâyelerden oluşur. 


-Uyarlama Hikâyeler: Klasik Türk edebiyatında kaleme alınan bir takım 
hikâyeler de özellikle Arap ve Fars hikâyelerinin yeniden telif edilmesi, 
motif, konu ve isimlerin yerlileştirilmesi şeklindedir. Bunların bazısını kısa 
kısa tanıtalım: 

Şeyh-i San'an Kıssası: İranlı şair Feridüddin-i Attâr (öl. 1239Y'ın 
Mantıku't-Tayr'ı Gülşehri (14. yy) ve Ali Şir Nevayi (15. yy) tarafından 
manzum olarak uyarlanmıştı. Daha sonraları aynı eser, kim olduğu 
bilinmeyen biri tarafından mensur olarak da uyarlandı. Eserin konusu 
şöyledir: Şeyh-i San'an adlı bir şeyh, bir Hristiyan kızına âşık olur ve emrine 
girerek onun isteğiyle domuz çobanlığına başlar. Bunun üzerine müritleri 
tarafından terkedilir. Sadık bir müridi diğer müritleri toplayıp şeyhlerinin 
kurtulması için topluca Allah'a dua ederler. Duaları kabul olur. Şeyh pişman 
olup tekrar Kâbe'ye döner. Kız da yaptıklarından pişman olup şeyhin peşine 
düşer. Ancak çöl yolculuğuna dayanamaz, Müslüman olur ve şeyhin 
kucağında can verir. 


Kırk Vezir Hikâyeleri: Şeyhzade ve Ahmed-i Mısri gibi kişiler, daha 
önceki Doğu hikâyelerinin pek çoğundan yararlanarak bu eseri bilinmeyen 
bir zamanda oluşturmuşlar, her müstensih de yeni eklemeler yapmıştır. Eserin 
konusu şöyledir: İran şahı Hafıkeyn'in ikinci karısı, şehzadeye yani üvey 
oğluna âşık olur. Hocası şehzadeye 40 gün hiç konuşmamasını söyler. Kadın 
şehzadeye evlenme ve babasını öldürüp tahta geçirmeyi teklif eder. Şehzade 
bu teklife yanaşmaz. 


Bunun üzerine üvey anne iftira atarak şehzadenin isyan çıkaracağını söyler 
ve onu idama mahküm ettirir. Bu sırada bir vezir kadınların fitnesiyle ilgili 
bir hikâye anlatır ve idam durdurulur. Kadın şahı kandırıp idam kararı aldırır. 
Böylece 40 gün Şehzadeyi kadın şaha anlattığı hikâyeyle idam ettirmeye, 
vezirler kadın fitnesiyle ilgili anlattıkları hikâyelerle idam ettirmemeye 
çalışırlar. Kırkbirinci gün şehzade hocasından konuşma izni alıp olanları 
babasına anlatır. Hilekâr kadın bir katır kuyruğuna bağlanarak parçalattırılır. 
Bu eserde kırkı vezirlerin, kırkı da kadının olmak üzere 80 hikâye vardır. 


Hikâye-i Ebu Ali Sina ve Ebul-Haris: 16. yüzyıl şairlerinden Derviş Hasan 
Medhi, Esrar-ı Hikmet adlı İbn-i Sina (980-1037)'nın kişiliğiyle ilgili eserini 
Sultan III. Murad'a sunmuştur. Seyyid Ziyaeddin Yahya 1038/1629”da 
Gencine-i Hikmet adıyla İbn-i Sina hikâyeleri kaleme almıştır. 


Ayrıca yazarı belli olmayan ve 17. yüzyılda yazılan Hazâ Hikâye-i Ebu Ali 
Sina adlı bir eser daha vardır. M.S. 980”de Buhara'da doğan Ebu Ali ve Ebul- 
Haris adlı ikiz kardeş, iyi bir eğitimden sonra seyahate çıkarlar. Mağrib'de 
esrarlı bir mağarada bir yıl süreyle gizli ilimleri öğrenirler. Bunlar cadı diye 
tutuklanıp idama mahküm edilirler. Ancak öğrendikleri simya ilmi sayesinde 
Ebu Ali havuza atlayarak Kahire'den çıkar. Ebul-Haris de bağlandığı iplere 
tırmanıp Bağdad'a iner. Becerileri ve ilginç yönleriyle hükümdarın ilgisini 
çeker ve onun himayesine girer. Ebu Ali Kahire'de bir helvacıyla dost olur. 
Helvacı, hükümdarın kızına âşık olur ve Ebu Ali'den yardım ister. Ebu Ali de 
simya ilmi sayesinde kızı her gece helvacının dükkânına getirmeye başlar. 


Hükümdar, kızının durumuna çare bulamaz ve Bağdat'tan Ebul-Haris'i 
getirtip ondan yardım ister. Ancak Ebul-Haris da çare bulamaz, hatta Ebu 
Ali'nin bir gülünü koklayarak ölür. Hükümdar çaresiz kızını helvacıya verir. 
Ebu Ali Sina Buhara'ya dönüp evlenir. Daha sonra Kirman, Hemedan gibi 
yerleri dolaşıp geldikten sonra Buhara civarında bir medresede hayatının son 
günlerini geçirir. Ölümünden sonra kendi hazırladığı ilaç, bir öğrencisi 
tarafından cesedine dökülür. Yedinci şişeyi dökeceği sırada öğrenci, cesedin 
canlanmaya başladığını görünce kıskançlığından şişeyi dökmekten 
vazgeçerek cesedi yarı canlı hâlde bırakır. 

Bu hikâyede İbn-i Sina'nın bilimsel, esrarengiz kişiliği efsaneleştirilmiş, 
onun üstün niteliklerinden yararlanılarak dönemin rüşvet, adaletsizlik, 
cimrilik gibi olumsuzlukları eleştirilmiştir. 


Muhayyelât-ı Aziz Efendi: Giritli Aziz Efendi (öl. 1798) tarafından 1796'da 
yazılmıştır. Çerçeve hikâye tekniğiyle yazılan eserdeki hikâyelerin bir kısmı 
tercüme, bir kısmı uyarlama, bir kısmı teliftir. Ancak hem tercüme hem 
uyarlamalarda birçok değişiklikler yapılmış ve telif hâle getirilmiştir. “Hayal” 
adı verilen üç ayrı bölümden oluşan eserdeki hikâyeler birbirinin devamı 
gibidir. 

I. Hayal: Kadınlara güvenemediğinden evlenmek istemeyen İsfehan 
hükümdarının oğlu Kamercan, evlenmeye mecbur bırakılmak için hapse 
atılır. Hapiste iken perilerin odasına getirdiği Çin şahının kızı Gülruh'u çok 
beğenir ve onunla evliliğe razı olur. Yüzüklerini birbirleriyle değiştirirler. 
Sonra kız periler tarafından geri alınır. İkisi de birbirlerine âşık olarak 
uyanırlar ve uzun arama ve maceralardan sonra birbirlerine kavuşup 
evlenirler. Asil ve Nesil adında iki çocukları olur. Daha sonra bunların 
hikâyeleri anlatılır. 


II. Hayal: Hacı Lebib adlı zengin bir tüccarın Ebu Ali Sina'nın dualarıyla 
Cevad adında bir çocuğu olur. Ölümünden sonra Ebu Ali Sina'nın yerine 
Cevad geçer. Daha sonra bu olaylara bağlı alt hikâyelere yer verilir. 


MI. Hayal: Büyük Ada'dan Mısır'a gitmiş olan Şeyh İzzettin'in etrafında 
gelişen hikâyeler anlatılır. 


Masal unsurlarına da yer veren eser, diğer hikâyeler gibi değişik sosyal ve 
ahlaki değerleri benimsetmeyi amaçlar. 


Görüldüğü gibi gerek çeviri, gerek telif gerekse uyarlama olsun klasik 
Türk hikâyelerinde genellikle yüzü ve şekli güzel, cazibeli ancak ahlakı ve 
ruhu kötü, büyücü, zalim, entrikacı kadınların saf, iyi niyetli erkeklere 
özellikle gençlere yaptıkları zulümler, ahlaksız teklifler ve sonunda bunların 
gerçek yüzlerinin anlaşılıp cezalandırılması izleği işlenmektedir. Hikâyeler, 
sanat kaygısı taşımayıp, daha çok merak ve entrik unsur kullanılarak hoşça 
vakit geçirirken ahlaki bir takım mesajlar verme, acı ve kötü olaylardan ders 
çıkarma amacı güdülmektedir. Verilmek istenen mesaj, zaman zaman âyet ve 
hadislerle desteklenmektedir. 


Ayrıca padişah ya da etkili bir makamda bulunan büyük bir kişinin, suçsuz 
bir kişiye idam cezası gibi acele verdiği önemli kararlar, yakınları, vezirleri 
tarafından hikâye anlatılarak ve sürekli ertelenerek zaman kazanılması ve 
sonunda gerçeğin ortaya çıkması motifi, dolaylı olarak devlet yöneticilerinin 


sonradan pişman olmamak için önemli konularda acele karar vermemeleri, 
iyice düşünüp araştırmaları gereği de vurgulanmak istenmiştir. Diğer yandan 
duygusallıkları ağır basan kadınların her sözüne inanılmaması, ihtiraslarından 
dolayı değerlendirmelerinin oldukça öznel olabileceği, onun için her 
isteklerinin yerine getirilmemesi gibi sonuçlar da çıkarılmaktadır. 


Olağanüstü hikâyeler olduğu gibi gerçekçi olanları da vardır. Kişiler 
genellikle iyi ve kötü diye sınıflandırılır ve hikâyenin sonunda iyiler mükâfat, 
kötüler de ceza görür. Çoğu hikâyelerin iç kısımlarına manzum parçalar 
konur. Anlaşılması güç Arapça ve Farsça kelime ve tamlamalarla dolu süslü, 
sanatkârane bir üslupla yazılmış az sayıda hikâyenin yanında hikâyelerin 
büyük çoğunluğu oldukça yalın, anlaşılır bir dil ve üslupla kaleme alınmıştır. 


Klasik Türk hikâyeciliği genel olarak yapısı, kurgusu, tekniği, özellikleri 
ve anlayışı bakımından 1896'lı yıllara kadar Tanzimat dönemi Türk hikâyesi 
üzerindeki etkisini büyük ölçüde devam ettirmiştir. 

Kaynakça: Hasan Kavruk, Eski Türk Edebiyatında Mensur Hikâyeler, İstanbul 1998. 


2. Fiziksel Gerçekliğe Bağlı Tahkiye Dönemi: (Roman - 17. yüzyıl başı 
ve sonrası) 


“Roman? Terimi: ‘Roman’ kelimesi, 'romanice'den gelir. ‘Romanice’, 
halk dili olan Latincede “Romalıların tarzında ve Latincede, Latin dilinde, 
Latinceye göre” anlamlarına gelir. ‘Romania’, kelimesi, “Kral Constantin 
zamanından itibaren Romalıların fethettikleri toprakların tamamı, Romalılara 
ait topraklar” anlamına geliyor. Roma'da yaşayanlar ve Roma devletine bağlı 
olanlara da ‘roman’ deniyordu. ‘Lingua romana’ ise 9. yüzyılda Romalıların 
toprakları üzerinde konuşulan halk dilidir. Bu, romane dillerinin kaynağıdır. 
Ayrıca önceden beri var olan Lingua Latina (Latin dili) de bulunmaktadır. 
Bu, seçkinlerin, eğitimli, kültürlü kesimin yazı dilidir. Eski Roma'da bir halk 
dili olan Latince, bir de seçkin sınıfın konuştuğu, yazdığı bir Latince vardı. 

Lingua romana, halk dili olan Latincenin Romalıların fethettiği diğer 
ülkelerdeki dillerle karışmasından doğdu. Latin ordusu Asyalı, Afrikalı gibi 
yabancılardan ve işsiz, cahil Latinlerden oluşmuştu. Yabancılar, Latinceyi 
eğitimsiz ve sıradan olan Latinlerden yarım yamalak öğrendiklerinden bozuk 
bir halk Latincesi ortaya çıktı. Roma ordusu Avrupa'yı istila ettiğinde bu halk 
Latincesi de oraya taşınır. Ve böylece Roma İmparatorluğu'na bağlı olan 
halkların kullandığı konuşma dili olan halk Latincesi ile yazılmış manzum ve 


mensur hikâyelere, “Roman dili'nde (Romalı askerin Latincesi ile yazıp 
konuşan Avrupalı dili: Lingua Romana) kaleme alınmış manzum ya da 
mensur, gerçek veya uydurma bir olaya ‘roman’ deniyordu. 


12. yüzyıldan itibaren ‘roman’ kelimesi, bir dil adı olmaktan çıkıp yavaş 
yavaş edebi bir türe ad olmaya başlar. 12. yüzyılda Latinceden Romancaya 
(halkın konuşma dili) çevrilen eserlere ‘roman’ deniyordu. “Roman” adlı ilk 
metinler, önceleri manzum, sonra mensur yazılan Latince metinlerin halk 
diline uyarlanmış şekilleriydi. 


“Roman? kelimesi, 14. yüzyılda manzum serüven romanlarından oluşan 
saray edebiyatının karşılığı olmuş. 15. yüzyılda mensur olarak kaleme alınan 
şövalye romanları görülüyor. Yazarın, töreleri, serüvenleri ya da tutkuları 
tasvir ederek okuyucuların ilgisini çekmeye çalıştığı mensur olarak kaleme 
alınmış uydurma hikâyelere “roman” deniyordu. 17. yüzyılda ‘roman’ 
kelimesi, bugünkü anlamdaki edebi türün adı olmuştur. Romanın bazı 
dillerdeki karşılığı şöyledir: Fransızca: roman, Almanca: roman, İtalyanca: 
romanzo, Rusça: pomah, İngilizce: novel, İspanyolca: novela. 


Roman tanımına pek çok eleştirmen ve kuramcının birtakım katkıları 
olmakla birlikte kapsayıcı ve kuşatıcı bir tanım yapılamamaktadır. Bu durum, 
sanatın- daha özelde romanın- zaman süreci içinde sürekli değişmesi, 
gelişmesi ve yeni örneklerinin verilmesinden kaynaklanmaktadır. Her yeni 
roman, beraberinde yeni teknikler, yeni özellikler, yeni anlayışlar, yeni 
üsluplar getirmektedir. Böyle olmakla birlikte konuyla ilgilenen hemen 
herkes, kendi anlayışına göre roman tanımı yapmaktadır. 


Biz de bir açıdan romanı “Romancının beş duyusu yoluyla doğrudan 
doğruya veya dolaylı olarak hayatında yankı bulmuş yaşantı, bilinç, zekâ, 
hayal düşünce, duygu gibi ögeleri sanatsal bir bağlam içinde yeniden kurduğu 
yapay bir âlem” olarak tanımlıyoruz. 


Roman, hayatı yoğunlaştıran ve çarpıcı niteliklerle kodlayan atasözü, 
vecize, Şiir, resim, müzik gibi sanat ve edebiyat türlerinin aksine hayatı açan, 
sergileyen, ayrıntıları kendi yerlerine iade eden, gerçeklikleri çoğu zaman 
soyutlayarak yeniden üreten edebi bir türdür. Romancı, dış dünyadan, 
yaşantılarından, gözlem, izlenim ve incelemelerinden amacına ve anlayışına 
göre bir seçme yapar, onları dünya görüşü ve inancına göre belirli bir senteze 
ve yoruma tabi tutarak iç bütünlüğüne kavuşmuş canlı bir gerçeğimsi dünya 


kurar. 


Roman, hikâyeden daha uzun bir hacimde, kişi, yer ve zamana bağlı 
kalınarak nesir tarzında kurgulanmış olayların hikaye edilmesidir. 
Birbirleriyle değişik şekillerde irtibatlı olan olayların, metin halkalarının 
anlamlı bir bütün hâlinde oluşturduğu olaylar zinciridir. Roman, gerçek 
dünyanın kendisini değil, ona en yakın bir kopyasını verir. Gerçeklik izlenimi 
uyandıran hayat kesitleri sunar. Olağanüstü, doğaüstü olay, figür ve unsurlar 
yerine doğal, somut, gerçekçi unsurlara yer verir. İnsanüstü figürler ve 
kahramanlar yerine sıradan insanların hayatlarına ve olabilir olanlara yer 
verir. 


Batı Edebiyatında; Rönesans, Reform, Aydınlanma hareketleri gibi 
atılımlar sonucunda Batıda yeni bir dünya görüşü ortaya çıktı. Ortaçağ'ın 
bozulmuş (muharref) Hristiyanlığında ilahilik adına beşeriliğin; hatta 
insaniliğin ezildiği, bastırıldığı, yok sayıldığı skolâstik din anlayışı egemendi. 
İnsan kaynaklı olan bilim ve sanat üretimine izin verilmiyordu. Bilim, İncil 
tefsirlerinden, sanat da Meryem, İsa, Ruhulkudüs resimlerinden ibaretti. Yani 
salt göksel, tanrısal, dini olan ön plandaydı. Çarpık bir ilahilik adına beşerilik 
yok sayılıyordu. Aydınlanma döneminde ise bu sefer tam tersine beşeri olan 
ilâhlaştırıldı. Salt beşer aklının ürünü olan bilim yüceltildi. Seküler bir dünya 
anlayışına doğru adım adım geçildi. Dinlerin sunduğu “âlem” yerine pozitivist 
ve materyalist yaklaşımlarla bu dünya varlığı ile sınırlı “dünya” görüşü 
egemen olmaya başladı. 


Dinin gündemde tuttuğu varlığın ilahi ve manevi boyutu, öte dünya, Allah, 
cinler gibi hakikatler terk edildi. Onların yerine fiziksel gerçeklikler dünyası, 
madde, vahiyle irtibatını kesmiş akıl ve bunun ürünü olan bilim unsurları öne 
çıktı. Beş duyumuzla algılayabildiğimiz bu dünya varlığı tek gerçeklik olarak 
kabul ediliyor, bunun dışındaki her şey, deneye tabi tutulamayan, beş duyuyla 
test edilemeyen bütün manevi, ruhani değerler yok sayılıyor ve bunlar, 
“gerçek” diye kabul ediliyordu. Roman dediğimiz anlatı türü, büyük oranda 
işte bu dünya görüşünün üzerine temellenmiştir. Gözümüzle gördüğümüz, 
dokunduğumuz, duyduğumuz, tattığımız, kokladığımız şeyler romana konu 
olabilir. Olağanüstü figürlere, akılla, deneyle, bilimle açıklanamayan olay ve 
olgulara ya da insanın kapasitesini aşan hareketlere, havsalanın almadığı 
duygu, düşünce ve yorumlara, insan dışı figürlere yer verilmez. 


Her şey, akla ve mantığa uygun olmalıdır. Kişilere bir insanın yapabileceği 


davranışlar yüklenir ve ona insanüstü güçler izafe edilmez. Gerçek zaman ve 
mekânlar tasvir edilir. Yani romana konu olan her şey, bu dünyanın somut, 
maddi, fiziksel şartları ve varlığıyla sınırlıdır. Dinlerin öngördüğü aşkın 
(müteâl) olan dışta bırakılmıştır. Onun için bu dönemde seküler medeniyetin 
etkisi altında bir edebiyat gelişti. Roman, doğaüstü, insanüstü ve 
olağanüstülüklerden doğal olana, olağana, beşeri olana ve normale geçişle 
başladı. Ayrıca romanın geleneksel anlatı türlerinden en önemli farkı, salt 
olay hikâyesini aktarmakla yetinmeyip bu olaya nelerin sebep olduğunu ve 
olay sonucunda nelerin ortaya çıktığını, olayın kişiler üzerinde ne gibi 
duygusal, düşünsel etkiler yaptığını irdelemesidir. Yani olayları sebep-sonuç 
bağlamı içinde determinist bir yaklaşımla düşünmek. 


Romanda gerçek dışılıklar bırakılıp gerçek dünya, gerçek kişi ve olaylar 
anlatılmaya başlamış oldu. 1960'lı yıllara kadar roman, genel olarak bu 
anlayışa bağlı olarak kurgulanıyordu. Ancak postmodern romanla birlikte 
pozitivist anlayışın dışarda bıraktığı, kabul etmediği fiziksel nitelikli olmayan 
ve gerçeklik dışı kabul edilen unsurlar, başka gerekçelerle romana tekrar 
girmeye başladı. 


Burada roman türünün geleneksel anlatı türlerinden ayrılan özgün yapısına 
ait bazı belirlemeleri ortaya koyalım: 


Roman, destan ve mesnevinin ürettiği ideal tipler yerine daha çok günlük 
hayatta yaşayan, olumlu olumsuz özellikleri olan, güçlü ve zayıf yanlarıyla 
bir bütün olan, daha somut, daha canlı, içimizden biri ve gerçek tiplere yer 
verir. Yani ideal tipler, yerlerini reel tiplere bırakmışlardır. Modern anlatı, 
kişilerin iç dünyalarını, ruhsal durumlarını, iç çelişkilerini, tutkularını, 
özlemlerini, duygularını, hayallerini tahlil etmeye gayret eder. 


Dış dünya gerçekliğine bağlı olarak çevre ve mekân tasvirleri, en ince 
ayrıntıları bile içermeye çalışır. Olağanüstülüklere, masalsı ve efsanevi 
ögelere değil; gerçekçi, somut ögelere yer verir. Olayların geçtiği, haber 
alındığı, aktarıldığı zaman dilimleri bellidir ve takvime bağlı zaman anlayışı 
hâkimdir. Romancı, hayat ve insanlar karşısında gözlemci, çözümleyici ve 
eleştirel bir bakış açısına sahiptir. Romancı, kendi dışındaki dünyayı gözler, 
inceler ve onun hakkında düşünce üretip yorumlar, bilimsel açıklamalar ve 
felsefe yapar. 


Roman, önceleri adi, bayağı, hayal ürünü, uydurma ve sıradan şeyler, 


klasik eserlerin dışındaki değersiz ürünler olarak görülüyordu. Ancak 
zamanla bugünkü edebi değerini kazandı. Hayal ürünü hikâyeler toplamı olan 
romanstan gerçek hayat sahneleri sunan romana geçiş, belirgin bir biçimde 
17. yüzyıl başlarında görülmektedir. Araştırmacılar, genellikle romanın 1789 
Fransız İhtilâli sonrasında burjuva sınıfının feodal sınıfa karşı sürdürdüğü 
mücadeleden ve elde ettiği üstünlük sonrası havadan doğduğu üzerinde 
dururlar. Bildiğimiz anlamda romanın Batıda 17. yüzyılda ortaya çıktığı 
kabul edilmektedir. Fakat roman, 17. yüzyılda fazla gelişmemiş, 18. yüzyılda 
kısmen gelişmiş; asıl olarak da 19. ve 20. yüzyıllarda büyük bir atılım 
gerçekleştirmiştir. 

Türünün özelliklerini taşıyan ilk roman örneği, Miguel de Cervantes 
Saavedra'nın Don Quixote (El Ingenioso Don Quijote de la Mancha (Mahir 
Şövalye Manchalı Don Quijote. 1. cilt: 1605, 2. cilt: 1614Yudur. Daniel 
Defoe'nun Robinson Crusoe (1719)'u da öncü romanlar arsında sayılır. 


İlk romanlar arasında ayrıca şunlar sayılabilir: Fransa”da Honoré d’ Urfé, 
Astrée, Madam de La Fayette, La Princesse de Cleves (Cle&ves Prensesi, 
1678), İngiltere'de Nashe'in The Unfortunate Traveller (Talihsiz Seyyah, 
1594). 


Türk Edebiyatında; Roman, Tanzimattan itibaren Osmanlının her alanda 
Batılılaşma eğilimine paralel olarak Batı edebiyatından aldığı bir türdür. Bu 
tür de genellikle Batı medeniyetinin ve Batılı bakış açısının ve Batılı 
değerlerin ifade alanlarından biridir. Türk edebiyatında tarihi anlamda ilk 
Türk romanı Şemsettin Sami'nin Taaşşuk-ı Talat ve Fıtnat (1872)Y'ıdır. 
Roman türünün gerektirdiği sanatsal, teknik ve estetik donanıma sahip ilk 
ciddi roman ise Halit Ziya'nın Aşk-ı Memnu (1900) adlı eseridir. 


Tanzimat döneminde Batılı anlamda romana geçiş birdenbire olmaz. Arada 
bir geçiş süreci vardır. İlk Türk romanlarında geleneksel Türk anlatı 
metinlerinden bolca izler görülür. Mesela Şemsettin Sami'nin Taaşşuk-ı 
Talat ve Fıtnat (1872) ve Ahmet Mithat'ın Hasan Mellah (1874) adlı 
romanlarında aşağı yukarı geleneksel Türk halk hikâye anlayışının kurgusal 
yapısını görmek mümkündür. Ancak zamanla Türk romanı, geleneksel anlatı 
özelliklerinden ve unsurlarından sıyrılarak kendi özgün türüne kavuşmuştur. 
Kaynakça: Mehmet Kaplan, “Destan, Mesnevi ve Roman”, Hisar, Temmuz 1975, 5.3, 

Cengiz Ertem, “Fransız Romanı Çerçevesinde Roman Türüne Kuramsal Bir Yaklaşım”, 

Gündoğan Edebiyat, Kış 1995, S. 13, s. 41; M. Kayahan Özgül, “Romanın Hikâyesi”, 


Kandille İskandil, Hece Yayınları, Ankara 2003. 
Roman Türünün Evreleri 


Roman türü, doğuşundan günümüze kadar tarihi süreç içerisinde yapı, 
anlayış ve mahiyet itibariyle ana hatlarıyla üç ana evreden geçmiştir. Bunlar: 
“klasik roman’, “modem roman? ve ‘postmodern roman? aşamalarıdır. 
Bunlardan kısaca söz edelim: 


a. Klasik Roman (Yansıtmacı Roman, Dış Gerçekliğe Yönelik Roman, 
17. yy- 1914) 


Batı edebiyatında Romantik, Realist ve Naturalist gibi akımlara bağlı 
romanları genel bir kapsam içinde “klasik roman’? başlığı altında 
değerlendiriyoruz. Dolayısıyla başlangıcından aşağı yukarı 1914”lü yıllara 
kadar yazılan romanlar, genel olarak ve ana hatlarıyla “klasik roman? olarak 
ele alınmaktadır. Klasik romana “yansıtmacı roman? da denebilir. Buna göre 
romancı, olaylara, çevreye, mekâna, kişilere ayna tutar ve aynasına 
yansıyanları, hayatı olduğu gibi ve göründüğü kadarıyla somut gerçekliklere 
bağlı kalarak romanında yansıtır. Bu roman anlayışı, açık ve belirli kural, ilke 
ve anlayışlara bağlıdır. Olayların, metin halkalarının, kişilerin, mekânların, 
zamanın yerleştiriliş ve düzenlenişi belli bir sisteme göre yapılır ve nesnel 
gerçekliğe bağımlılık esas alınır. 


Klasik romanın belli başlı özellikleri şunlardır: 


Bu tür roman, esas olarak konu, izlek, olay, tip ve çevre unsurları üzerine 
kurulmuş ve bunlara önem vermişti. Klasik romanda “olay? unsuru ön 
plandadır ve birinci derecede önemlidir. İnsan unsuru, genellikle olayların 
akıcılığında bir araç durumundadır. Bu romanda amaç, insanlara ileti, bilgi ve 
bilinç sunmaktır. Roman kurgusu, dikkat ve ilgi çekecek ölçüde bir anlatım 
yöntemi ve bunun için bir araçtır. 


Klasik romancı, gerçek dünyayı olduğu gibi yansıtmaya çalıştığından 
okuyucuya kurgulanmış, yapma bir dünya değil; gerçek bir dünya 
sunuyormuş izlenimi vermeye, olabildiğince sahici hayatla yüzleştirmeye 
çalışır. Dolayısıyla yazar, roman kurgusu ve tekniğini hissedilmeyecek kadar 
geri planda bırakmaya çalışır. 


Giriş, gelişme, sonuç bölümleriyle olaylar arası bağlantı iyi kurulmuştur. 
Romanda birden fazla konu ve izlek bulunabilir. Genellikle kişi ya da 
kişilerin doğumlarından ölümlerine kadar geçen hayatlarını belli bir bütünlük 


içinde sunar. Yani klasik roman, çoğunlukla bir ömrün romanıdır. Bazı 
romanlarda olaylar bir yerde kesilir ve uzun tasvirler ya da ahlakçı 
düşüncelere yer verilir. 


Klasik roman, genel olarak özellikle 19. yüzyılda yaygınlık kazanan 
pozitivist ve materyalist dünya görüşü temeline yaslanmaktadır. Buna göre 
içinde yaşadığımız bu dünya esas alınıyor; bunun dışındaki soyut, ruhani, 
manevi dünyalar, ahiret âlemi gibi beş duyumuzla somut olarak 
algılanamayan başka dünyalar kabul edilmiyordu. Dolayısıyla konu edilen 
dünya, bu dünya ve bu dünyanın şart ve imkânlarıdır. Pozitif bilimlerin 
ilerlemesiyle bu dünya yaşantıları akla, mantığa, bilime göre düzenleniyor ve 
bunun dışında öteki dünyalara ve o dünyaların özellik ve şartlarına 
bakılmıyordu. 


Hayat, bilimin kurallarına ve ürünlerine göre kuruluyor; düzenli işleyen ve 
sürekli gelişen bir dünya tasavvuru ve beş duyumuzla algılayabildiğimiz 
somut gerçeklikler üzerinde birleşiliyordu. Fakat Birinci Dünya Savaşı ile 
birlikte salt insan aklına ve aklın ürünü olan pozitif bilime göre kurgulanan 
ve kendisine büyük ümitler bağlanan dünya tasavvuru, büyük bir hayal 
kırıklığıyla yıkılmaya başladı. 


Bu dönemde romanda belirleyici olan etken, daha çok sosyolojidir. 
Romancıların ilgisini daha çok dış dünya, toplum, sosyal olaylar, toplumların 
sosyal kurtuluş reçeteleri, sosyal karakterli ideolojiler, siyaset vs. çekmeye 
başladı. Sosyal kurtuluş projelerine büyük bir umut bağlandı. Onun için 
sosyal olan ön plana çıktı. İç dünya, insan psikolojisi, birey, manevi olan geri 
planda kaldı. 

Bireysel olan yerine toplumsal olanın ön plana çıkarılışının çok somut bir 
örneği olarak Yakup Kadri Karaosmanoğlu'nun Kiralık Konak (1922) 
romanından şu bölümü alıyoruz: 


“Bir koğuşta yüzlerce kişiyle yatıp kalkmak, bir karavanada yüzlerce 
kişiyle yeyip içmek ve bir tabur içinde saatlerce yürümek ona en hakiki 
şahsiyetini öğretti ve ferdin başlı başına bir keyfiyet (nitelik) olmayıp bir 
kemiyet (nicelik) içinde bir aded (sayı) olduğunu hissetti. Onun gözünde 
münferit (bireysel, tekil) hadiselerin artık hiçbir kıymeti yoktur.” 


Burada “ben yok biz varız” ilkesinin bir yansıması var. Dolayısıyla klasik 
roman, daha çok ‘ben’ değil; ‘biz? romanıdır. Genellikle klasik romanda 


varlığın oanlamlandırılması yüzeyseldir. Mesela, bir eşyanın varlığı, 
sahiplenildiği ve faydalanıldığı yönüyle anlam kazanır. Bu fayda, bazen 
doğrudan doğruya maddi, bazen de sosyal konumu belirleme gibi bir başka 
biçimde ortaya çıkar. 


Roman figürleri, bu dünya insanlarıdır. Cinler, periler, devler vs. insan dışı 
varlıklar, pozitivist düşünceye göre gerçek ve var kabul edilmediğinden 
romanlarda bunlara ciddi bağlamda yer verilmez. Sadece alaya alınmak, 
gülünmek, saçma olduğunu göstermek için yer verilebilir. Roman kişilerinde 
genelde kahramanlaştırma ve ülküselleştirme düşüncesi hâkimdir. Böyle bir 
düzen içinde insanı, kendisiyle özdeşleştiği mülkiyeti, kurallı, düzenli bir 
toplum içindeki belirli sosyal konumu vb. unsurlar belirler. İnsan, tamamen 
etken ve belirleyici konumda değildir. 


Klasik romanda dış dünyanın düzeni (insanın dışında kalan dünya) yani 
nesnel gerçeklik esas alınır. Roman, takvimin (Yüzyıl, yıl, mevsim, ay, hafta, 
gün, saat vb.) belirlediği zamana bağlı olarak gelişir. Bu dünyanın fiziksel 
şartlarına göre belirlenen ve bölümlenen zaman anlayışı hâkimdir. 


Olaylar, daha çok yazarın kendi ülkesinde ya da gidip gördüğü yerlerde 
geçer. Evrendeki tabii ya da insan yapısı mekân ve çevreye önem verilir. Bu 
dünyada var olan, adı sanı bilinen, görülen mekânlara yer verilir. Kaf dağı 
gibi var olup olmadığı bilinmeyen hayali mekânlara yer verilmez. Dilin 
kendisi değil; yansıttığı şey ön plandadır. Yani dil, gerçekler dünyasını 
yansıtmak için salt bir araçtır. 

Türk edebiyatında Tanzimattan Cumhuriyete kadar aşağı yukarı bu tarz 
roman anlayışı hâkimdi. Ancak Ahmet Hamdi Tanpınar'la birlikte bilinçli 
olarak modern roman tarzı denenmeye başladı. 

Kaynakça: Phillis Bentley, “Değişen Roman”, Varlık, 1 Ocak 1952, 5.378. 

Klasik Romanda Akımlar 

Kurgu bakımından klasik roman anlayışına bağlı olarak başlıca üç roman 
akımı vardır. Kısaca onlara yer verelim: 

1. Romantik Roman 

Avrupa'da aşağı yukarı 1800-1850 yılları arasında Klasisizm akımına bir 
tepki olarak Ortaçağa, tarihi, dini ve milli değer ve duygulara, tabiata 
yönelişin, kişisel yorumların, abartılı duyguların, ideallerin hâkim olduğu bir 
roman akımı görülür. Bu roman anlayışının başlıca özellikleri şunlardır: 


Düşünce yerine duygu tercih edilir. Duygu, salt dışta kalan aşırı bir hislilik 
değildir. İçin dışa karşı olan davranışıdır ve kendini aşmadır. Dünyaya, 
olaylara, varlığa zekâ ile yönelmek yerine duygu ve hayalle yönelmeyi 
yeğler. İnsanı gerçek manada ifade eden asıl unsurun aklı değil duyguları 
olduğu üzerinde durulur. Açıklama ve yorumlama gibi akli faaliyetlere pek 
fazla yer vermez. Zekâyı ve diğer ruhsal unsurları lirizmi sağlamak için bir 
araç kılar. Akıl, daha çok sonradan öğrenilmiş bilgilere göre şekillenirken; 
duygu, insanın fıtri yaratılışının ve asıl doğasının karşılığı olan tecrübeleri 
ortaya koyar. Romancının kendine özgü, özel ve öznel duygularının daha 
sahici olduğu düşünülür. Sanatçının başkalarına benzemeyen özgün ve 
bireysel duyarlığı, sanat için en önemli kaynak olarak görülür. 


Romantik yazar, evreni neşe, şevk ve hüzün gibi duygularla algılamaya 
çalışır. Daha çok da kötümserlik, hüzün ve melankoli duygusallığı baskındır. 
Hatta bu marazi duyarlılık, çoğu zaman intihar ve ölüm fikrini doğurur. 
Bireysel iç dünya, duygular ve hayaller önemlidir. Duygu ve hayalleri şekil, 
sınır ve kuralları zorlayacak şekilde taşkınca başıboş bırakır. Bu durumun 
dönemin siyasal yapısıyla ilgisi vardır. 1789 Fransız İhtilâlinden sonra 
toplumda eskiye göre daha bir özgürleşme, eşitlik ve demokrasi talepleri arttı. 
Monarşizmin ve bunun ürünü olan Klasisizmin mutlak kuralcılığına, 
sınırlılığına ve sıkı disiplinine bir tepki olarak Romantizm, insanlara daha 
geniş özgürlük ve yerleşik kuralların dışında istediği gibi rahat davranma 
imkânı sağladı. Onun için kural dışılıklar, taşkın bireysel çıkışlar, bu akımda 
belirgindir. 

Bireysel zenginliğe ve öznel duyarlığa önem veren romantik romanda 
tipler değil karakterler üzerinde durulur. Ayırıcı özelliklere sahip sosyal 
toplulukların temsilcisi olan genel tiplere değil; ferdiyetleriyle var olan 
karakterlere yer verdiler. Toplumsal olana ve birörnekliğe karşı insan benini 
ve bireysel varlığını göklere çıkardılar. 


Romantik romanda belirgin bir özellik olan uzaklara kaçış, kendini 
genellikle iki biçimde gösterir: 1.Tarihi dönemlere, 2.Uzak iklimlere. 
Romantik roman, var olan, içinde yaşanılan olumsuz durumlardan, çirkinlik 
ve kötülüklerden, sıkıcı gerçeklerden, uyuşamadığı toplum ve toplumsal 
yapıdan 1ssız, uzak yerlere, ötelere, hayali mekânlara, tarihin derinliklerine, 
egzotik ülkelere ve pastoral nitelikli tabiat ortamlarına uzanma düşüncesinin 
eseridir. Tarihin parlak ve güzel çağlarına dönüş, içinde bulunulan anın, 


şimdinin sıkıcılığından kaçma vasıtasıdır. Dolayısıyla pek çok tarihi roman 
ve macera, serüven romanları romantik karakterlidir. 


Avrupa'da imparatorluklar dağıldıktan sonra milletler, kendi milli 
birliklerini ve devletlerini kurmak için halk kültürlerini, halk masal ve 
şarkılarını, ilk destanlarını derleyip toparlamışlar ve onları yeniden işleyerek 
üretmişlerdir. Bu faaliyetler, Romantizm akımını besledi. Milli edebiyatların 
temelinde romantik duyarlılık ve halk kültür birikimine yaslanma, temel 
unsurlardır. Onun için romantik yazarlar, milliyetçidir. 


Klasiklerin Eski Yunan mitolojisine yaslanmalarına karşın romantikler, 
daha çok Ortaçağ Hristiyanlık dininin kültürel birikimlerine, mucizelere, aziz 
yaşantılarına, metafizik konulara yani dine yönelirler. Hristiyanlığın özellikle 
duygusal boyutuna yer verirler. 


Romantik romanda doğacıl (pastoral) duyarlığın da belirgin bir yeri var. 
Buna göre doğal olan ve kırsala önem verilir, kırsal ortam insanı olan saf, 
sade, kendini kurallarla sınırlandırmayan, özgürce yaşayan ilkel insan tipi 
yüceltilir. Diğer yandan uygarlık, medeni şehir yaşantıları, şehirli insanların 
sahte ve yapmacık kişilikleri eleştirilir. Doğal olanla suni olan karşılaştırılır 
ve doğal olan öncelenir. Eserlerinde dış dünyaya, tabiatın güzel 
manzaralarına, ferah doğal atmosfere, süslü hayallere yer verdiler. Tabii 
güzelliklerde yeni zenginlikler keşfettiler. Tabiatta, soyut anlamda saf, iyi ve 
güzel değerler yakaladılar ve tabiatı ruhsal ve manevi anlamda yorumladılar. 
Mesela Sabahattin Ali'nin Kuyucaklı Yusuf (1937) adlı romanında doğacıl 
duyarlık belirgindir. 


Romantik yazarlar, eserlerinde sadece iyi, seçkin ve güzeli değil; aynı 
zamanda çirkin ve kötü olanı, adi ve bayağı olanı da konu olarak işlediler. 
Yazar, merak uyandırıcı, ilgi çekici ve olağanüstü olaylara yer verir. 
Olayların abartılı, hiç duyulmamış ve görülmemiş cinsten ve sürükleyici 
olmasına dikkat edilir. Romantik romancı, olay ve kişilere öznel bir biçimde 
müdahale eder. Okuyucuyu dilediği gibi yönlendirir ve sürükler. Olayları, 
kişileri, motifleri seçmede, belirlemede, düzenlemede, kişileri istediği gibi 
konuşturup davrandırmada serbesttir. Kişiler ve olaylar karşısında öznel 
davranır, bazılarının lehinde, bazılarının aleyhinde bulunarak kişisel 
yorumunu ve tasarrufunu öne çıkarır. 


Ürettikleri roman kişilerini gerçek kişilikleriyle olduğu gibi vermek yerine 


onlar üzerinde istedikleri gibi tasarrufta bulunurlar. Nesnel bir kişilik sunmak 
yerine kendi duygu ve yargılarına göre ürettikleri öznel, yanlı kişiliklere yer 
verirler. Kişiler karşısında tarafsız değillerdir. Kişileri beğenirler ya da 
onlardan nefret ederler ve bu duygularını açıkça belirtirler. Kişileri savunurlar 
veya suçlarlar ve onları iyi ve kötü gösterirler. Okuyucuyu yorum yapma 
konusunda yönlendirirler. Okuyucuya ‘şu kişiyi seviniz?” veya “şundan ben 
nefret ediyorum siz de ediniz? demek isterler. Bu akımda mekân ve zaman da 
genişlemiş; bütün zaman ve mekânlar, romanlara girebilmiştir. 


Seçkin, kurallı, yüksek seviyeli bir dil ve üslup kullanımı yerine daha rahat 
ve kurallara pek aldırmayan, renkli bir dil ve üslup görülür. Bilimsel ve 
felsefi nitelikli ağır ve yapma bir dil yerine rahatça kullanılan, bireysel 
üretime dayalı, içten, sıcak, hatta zaman zaman keyfilikten kaynaklanan 
savruk bir konuşma diline önem verdiler. Romantik romanlarda öznel 
tasvirler ağırlıktadır. Yani dış dünyada, tabiatta var olan nesneler, olgular ve 
durumlar olduğu gibi kendi gerçek özellikleriyle değil; öznel olarak yazarın 
ruh dünyasına göre algılandığı biçimiyle tasvir edilir. Yazarın o anki ruhsal 
durumu nasılsa tabiatı ve dış dünyayı ona göre algılar ve yine ona göre tasvir 
ederek yansıtır. Tasvirler, bir bakıma yazarın ruhsal durumunu yansıtan bir 
araçtır. 


Belli başlı romantik romancılar: Bernardin de Saint-Pierre (1734-1814), 
Johann Wolfgang Goethe (1749-1832), François-Rene de Chateabriand 
(1768-1848), Walter Scott (1771-1832), Alphonse de Lamartine (1790-1869), 
Alexandre Serguievitch Puskin (1799-1837), Alexandre Dumas-Pere (1802- 
1870), Victor Hugo (1802-1885). Türk edebiyatında ise Ahmet Mithat Efendi 
ve Namık Kemal gibi yazarlar, romantik akıma bağlı romanlar vermişlerdir. 


Kaynakça: İsmail Çetişli, Batı Edebiyatında Edebi Akımlar, Isparta 1997; Nejat Kâzım 
Kayıhan, “Romantizm”, İstanbul, S.11, Eylül 1954, 5.26; Cevdet Perin, Fransız 
Romantizmi, Ankara 1942; Türk Dili Dergisi, Yazın Akımları Özel Sayısı, Ocak 1981, 
S.349.; Suut Kemal Yetkin, Edebi Meslekler Tarihi, Ankara 1941. 


2. Realist Roman 


Gerçekçi roman. Romantizme tepki olarak ortaya çıkan realist roman 
anlayışının tarihi ve felsefi arka planında Aydınlanma felsefesinin aklın temel 
belirleyici güç olduğu, olan biten her şeyin akılla mutlaka bir açıklamasının 
olduğu ve bunun da nedenlilik (determinizm) ilkesine dayandığı düşüncesi 
yatar. Pozitivizme göre varlık, olaylar ve durumlar, somut şartlar ve 


deneylerle açıklanır. Her şeyin akla, mantığa, somut bilgiye dayalı bir 
açıklaması vardır. Fizikötesi, hayali, ruhsal, gerçek dışı, efsanevi, masalcı 
açıklamalar geçerli değildir. Araştırılabilen, gözlenebilen, deneylere tabi 
tutulabilen olay, olgu ve durumlar esas alınır. Pozitif bilimlerdeki “sonuçlar, 
bazı sebeplerin ürünüdür” ilkesi, realist romanda insana uygulandı. Buna göre 
roman kişilerinin düşünceleri ve davranışları, çevre şartları tarafından 
belirlenir. 


Romantizmin bireysel, bireyci, öznel ve hatta keyfi edebiyat tutumuna 
karşı Realizm, kişilerden, öznellikten, bireysellikten bağımsız, dış dünya 
gerçekliğine dayalı nesnel bir edebiyat oluşturmaya çalıştı. Bu akımda 
romanın kurgulanma biçimi, şekli, yapısı geri planda kalır. Asıl amaç, 
okuyucuyu salt gerçeklerle yüz yüze getirmek, onu olayların içine sokmak, 
insan, toplum ve dış dünya hakkında bazı düşünceler, görüşler, açık mesajlar 
ortaya koymaktır. Toplumun belli doktrinler doğrultusunda ilerleyebileceği 
inancını açıklamak esastır. Bu tür romanlar, çok belirgin tip, karakter, konu, 
izlek, olay ve çevre sunarlar. 


Realist yazar, gelenek, görenek, töre ve törenleri kişilerin kişiliklerini 
belirleyecek şekilde ayrıntılı olarak tasvir eder. İnsan ve toplumu çok iyi 
tanır, tüm özelliklerini didik didik eder. Kişi ve olayları yorumlayıp 
yargılamaz; salt tasvir etmekle yetinir. İyi kötü, güzel çirkin her şeyi tasvir 
eder, seçme ve tercihte bulunmaz. Kişiler ve olaylar karşısında tarafsızdır. 
Belgelere ve itiraflara yaslanmaya çalışır. 


Realizmde roman, uydurulan, rastgele seçilip düzenlenen bir şey değil, 
bizzat hayatın bir tercümesidir. Gerçek hayat sahneleri yer alır. Yazar, ne 
olup bitmişse sebepleri ve sonuçlarını olduğu gibi somut, canlı bir şekilde 
aktarır. Olay ve kişilere müdahale etmez, kişilerin nasıl konuşacağına, nasıl 
davranacağına karışmaz. Olayların sebeplerine eğilir, bunların kişilerin iç 
dünyalarında nelere sebep olduğunu, ne gibi sonuçlar doğurduğunu ortaya 
koymaya çalışır. 

Sebep-sonuç ilişkilerine bağlı determinist yaklaşım egemendir. Olaylar, 
birbirine nedensellik bağıyla bağlıdırlar. Realistler, olayları sadece zaman 
açısından birbirine bağlamakla yetinmezler; aynı zamanda aralarında 
sebeplere ve sonuçlara dayalı ilişkiler de kurarlar. Bir olayın oluşu ve ne 
zaman olduğu salt belirtilmekle yetinilmez; aynı zamanda niçin olduğu, 
neden, hangi sebepten meydana geldiği ve nasıl sonuçlandığı da belirtilir. 


Tasviri, salt bir güzellik sergilemesi olsun diye değil; insanların ruh 
hâllerini göstermek üzere yaparlar. Bireyselden sosyale dönüş hareketi ve 
bireysel duygusallığa ve sızlanmalara bir tepkidir. Hayallere yer vermezler, 
güzel çirkin demeden çıplak gerçeği sunmakla yetinirler. Kişiler karşısında 
genelde tarafsızdırlar. Kişiler hakkında öznel değerlendirme yapmazlar, 
onları iyi ya da kötü özellikleriyle olduğu gibi sunarlar. Realizmde romancı, 
roman kişileri hakkında öznel yargılarda, yorumlarda, kişisel 
değerlendirmelerde bulunamaz. O, kişi ve olayları gerçeğine uygun olarak 
sunar, salt gözlemlerini aktarır, onlar hakkındaki yorumları okuyucuya 
bırakır. 


Olan biten her şeyin, olayların, hikâyelerin inandırıcı olmasına dikkat 
edilir. Günlük hayatın gerçekleri olduğu gibi yansıtılmaya çalışılır. Gerçekçi 
olmayan abartılara yer verilmez. Okuyucu, okuduğu olayları yadırgamaz, 
“böyle şey de olur muymuş?’ demez. 


Yazarlar, olabildiğince somut bilgi, belge ve bulgulara dayanırlar. Hayali 
üretim ve uydurmalardan uzak dururlar. Güzel, süslü, sanatlı, abartılı anlatım, 
tasvir ve sıfatlardan uzak bir biçimde olabildiğince yalın, çıplak, sade bir dil 
ve Üslup kullanmaya çalışırlar. Varlık, olay, olgu ve kişilerin gerçek 
özelliklerini verip ayrıca hayalde üretilmiş özellikler yükleyerek onları 
süslememeye çalışırlar. Romanda estetik kaygı yok; onun yerine salt 
gerçekliği sunma kaygısı vardır. 


Batı edebiyatında realist romanın başlıca temsilcileri şunlardır: 


Fransız edebiyatında: Honoré de Balzac (1799-1850), Henri Beyle 
Stendhal (1783-1842), Gustave Flaubert (1821-1880). İngiliz Edebiyatında: 
Charles Dickens (1812-1870), George Eliot (1819-1880), Thomas Hardy 
(1840-1928), Charlotte Bronte (1816-1855), Robert Stevenson (1850-1894), 
Bernard Shaw (1856-19509). Amerikan Edebiyatında: Nathaniel Hawthorne 
(1804-1864), Herman Melville (1819-1891), Mark Twain (1835-1910), 
Henry James (1843-1916), Louise May Alcott (1832-1898). Rus 
Edebiyatında: Nikolai Gogol (1809-1852), İvan Aleksandroviç Gonçarov 
(1812-1891), İvan Turgenyev (1818-1883), Fiodor Mihayloviç Dostoyevski 
(1822-1881), Lev Nikolayeviç Tolstoy (1828-1910). 


Türk edebiyatında realist roman anlayışı aşağı yukarı 1850-1880 yılları 
arasında etkin oldu ve realizme “edebiyat-ı hakikiyye? veya “mekteb-i 


hakikiyyun? deniyordu. Daha sonraları “Gerçekçilik” dendi. İlk gerçekçi 
roman, Halit Ziya'nın Sefile (1886) sidir. 
Realist romanın birkaç türü vardır: 


-Gözlemci Gerçekçilik: Görülen, yaşanan, olan biten gerçek yaşantı ve 
olayları tespit etmek, toplumun aynası olmak, toplumun yaşama biçimini 
gerçek boyutlarıyla tarihe bırakmak. 


-Sosyalist Gerçekçilik: Buna “Toplumcu Gerçekçilik’, “Sosyal Realizm”, 
‘Realisme Sosialiste? de denir. Marksizme, sosyalizme bağlı bir sanat 
akımıdır. Daha çok köylü ve işçi sınıfının ezildiği izleğine ağırlık verir. 
Toplumsal yaşantıyı olduğu gibi tasvir etmek, sosyal sorunlara yer vermek, 
bunların çözümü için Marksist ideolojinin tek çözüm yolu olduğunu 
göstermek, temel ilkeleridir. Bir sınıf edebiyatıdır. İnsan ve toplum maddi 
etkenlerle, ekonomik özelliklerle açıklanmaya çalışılır. 


Bu akım, Rusya'da Komünist devrimle başladı. Gorki'nin Ana adlı romanı 
ve Demyan Balni'nin şiirleri ilk metinleri olarak kabul edilir. Konular, 
sosyalist öğretiye uygun olarak ele alınır. Partizanlık yapılır. Sosyal, 
ekonomik ve siyasi sorunların işlenişi sınıf savaşımı temeline dayalıdır. 


Kaynakça: Ahmet Oktay, Toplumcu Gerçekçiliğin Kaynakları, İstanbul 1986; “Sosyal 
Realizmin Mahiyeti”, Hisar, Kasım 1954, S.55, s.10; Aralık 1954, S.56, s.6; Önay 
Sözer, “Türk Romanında Gerçekçi Olmayan Gerçekçilik ve Ötesi”, Yazko Edebiyat, 
Kasım 1981, S.13, s.90; İsmail Çetişli, Batı Edebiyatında Edebi Akımlar, 1997; Türk 
Dili, Yazın Akımları Özel Sayısı, 1981; Suut Kemal Yetkin, Edebi Meslekler Tarihi, 
Ankara 1941. 


3. Natüralist Roman 


“Natüralizm”, “doğalcılık, tabiatçılık* demektir. Bu, “sanat, tabiatın kopyası 
olmalıdır” diyen edebiyat akımıdır. Natüralizm bildirisine bu akımın en 
önemli temsilcisi olan Emile Zola, 1880'de Le Roman Experimental 
(Deneysel Roman) adlı eserinde yer verdi. Natüralizm, 1880-1900 yılları 
arasında Batı edebiyatında belirgin bir yere sahiptir ve Realizmin daha ileri 
bir aşamasıdır. Realizm, gerçekliği sunmak için dışardan gözlemi ve kesin 
belge, bilgi ve bulguları yeterli görüyordu. 


Natüralizm ise dış dünya gerçekliğinin yansıtılmasında salt dışardan bakışı 
yeterli görmüyor; dış dünya gerçekliğini içerden bizzat yaşayarak, deney 
yaparak yansıtmak gerekiyor diyordu. Dolayısıyla realizm, dışardan gözleme, 
natüralizm ise içerden deneysel olarak algılamaya önem verdi. Natüralist 


romancı, tabiata sıkı sıkıya bağımlı, ona birebir tercüman olmaya çalışır. 
İlhamını içten ziyade dış realiteden alır. Tek amacı, eserini tabiata tam benzer 
biçimde düzenleyebilmektir. Bu bakımdan tabiatı taklide çalışmak temel 
ilkelerinden biridir. 


Natüralist romanın başlıca özellikleri şunlardır: 


Natüralistler, müspet bilimlerin deney metodunu romana taşıdılar. Bu 
akımda romancı, gerçeği iç dünyada, hayalde, aşırı abartıda, masalda değil; 
dış dünyada arar. Dış dünya ve toplum, pozitivizme bağlı bir gerçekçilik 
içinde tasvir edilecektir. Realistler gibi sadece gözlemle yetinmeyip daha da 
ileri giderek bizzat deneylere tabi tutulmuş gerçekliği esas aldılar. Realist 
romancı, gözlemci gerçekçilikle olayları sadece edilgen bir halde dışardan 
gözler. Natüralist romancı ise olayların içine girerek etken bir tavırla 
müdahale eder. 


Dolayısıyla natüralist roman, deneysel romandır. Buna göre romancı, 
olayların kendisi tarafından hazırlanan sosyal şartlarda geçmesini sağlar, 
sebep ve sonuçlarının sağlamasını bizzat kendisi yapar. Gözlemlerini bizzat 
tecrübe ederek deneylerle de pekiştirir. Olaylar, önceden planlanan bir sonuca 
doğru gider ve bir davanın ispatlanması amacına yöneliktir. Olaylar arkasında 
mantıki sonuçlara, sebep-sonuç ilişkilerine dikkat edilir. Yazarın yazdıklarını 
gözlemesi, izlemesi ve bizzat yaşaması önemlidir. 


Bir bilim adamının incelediği konu ve varlıklar karşısında nasıl tam bir 
tarafsızlık ve nesnellik içinde bulunması gerekiyorsa romancı da romanına 
konu edindiği olaylar ve kişiler karşısında tam bir tarafsızlık içinde olmalıdır. 
Kişi ve olaylara önyargılarla yaklaşamaz, onları öznel yargılarla mahküm 
edemez. Kişileri hakkında ‘bu iyi bu kötü, bu güzel, bu çirkin, bu faydalı, bu 
zararlı” gibi yargılar verip değerlendirmelerde bulunamaz. Romancı, olayları 
olduğu gibi tam bir fotoğraf gerçekliği içinde sunmalı, kendine göre seçmeler 
ve ayıklamalar yapmamalı, kişisel duygu, düşünce ve yorumlarını ortaya 
koymamalıdır. 

İnsanın kişiliği, kimliği, tavır alışları, duyma, düşünme biçimleri, ruh 
dünyası, konuşma tarzları vs. hep genetik olarak tevarüs ettiği kalıtımsal 
özellikleri, bedensel yapısı, içinde bulunduğu sosyal çevre ve eğitim 
donanımı tarafından belirlenir. Bu durum, biraz İslam tarihindeki 
Cebriyecilerin yaklaşımına benziyor. İnsan iradesi büyük ölçüde devreden 


çıkarılıyor. Natüralistler, semavi dinlerin tanrı, ruh, duygu ve düşünce 
anlayışlarını benimsemezler. 


Onlara göre tanrı yoktur. Ruh, organların bedensel ilişkilerinin toplamıdır. 
Duygu ve düşünce ise beyin ve organizmanın ürettiği bir şeydir. Karakter 
diye bir şey yoktur. Genetik ve bedensel yapının ürünü olan huy vardır. 
İnsan, ruhsal ve manevi boyutundan soyutlanarak salt çeşitli organlardan 
meydana gelmiş fizyolojik bir varlık olarak algılanır. 


İnsan, çevrenin gereklerine tabi olan fizyolojik bir canlıdır. İnsan, açlık ve 
aşk gibi iki amansız ilâcın esiridir. İnsan, doğal zorunluluklara bağlıdır. 
Açlığını gidererek var olmak, sevişerek neslini devam ettirmek zorundadır. 
O, aynı zamanda sosyal bir yaratıktır. Yazılı kanunlara, yaşanan örf ve 
âdetlere tabidir. Yasaklarıyla kanun, ayıplarıyla örf ve âdet, günahlarıyla din, 
insanı bütün bütün başıboş bırakmamaktadır. İnsan, istediği şeyi istediği 
zaman istediği gibi yiyemez, istediği kimseyle istediği zaman istediği gibi 
sevişemez. Halbuki insan nefsi, onu buna zorlar. İşte insanoğlunun çilesi 
buradadır. Yani nefsinin sonsuz ve sınırsız arzularıyla dış gerçeklik 
arasındaki çatışma içinde kalır. 


Natüralizm, insanı kuşatıp sarmalayan elbisesi, evi, mahallesi, kenti, 
ülkesiyle ayrılmaz bir bütün olarak tanımlar ve insanı çevrenin bir ürünü 
olarak kabul eder. Çevre ve mekân tasvirlerine ayrıntılı olarak yer verir. 
Tasvir, salt tasvir gayesiyle değil, insanların ruh hâlini göstermek için ancak 
bir vasıta olarak kullanılır. Tasvir, hem çevrenin ruh üzerindeki tesirini; 
dolayısıyla ruhsal olayların dış sebeplerini belirttiği, hem de şahısların dışı 
idrak tarzlarıyla iç âlemlerini, ruh hâllerini gösterdiği için önemlidir. 


Natüralizmde geçmiş ve gelecek zaman dilimlerine değil; olabildiğince 
şimdiye, içinde bulunulan zaman dilimine önem veriliyordu. Natüralist 
romancı, toplumda var olan bütün olumsuzlukları, çirkinlikleri, kötülükleri, 
sefalet ve sefaheti en ince ayrıntılarına kadar sergiler ve toplumun içinde 
bulunduğu kötülüklerden kurtulması yolunda böylece katkıda bulunur. Fakat 
bir çözüm öneremedikleri için karamsar ve kötümserdirler. Gerçekliği olduğu 
gibi yansıtmak kaygısıyla açık, sade, yalın, süs ve sanatlardan uzak bir dil ve 
üslup kullanırlar. Duygu, heyecan, süs ve sanatlarla, mübalağalarla yüklü bir 
dil ve üslubun gerçekliğe gölge düşüreceğine inanırlar. 


Diğer yandan gerçekliği tam olarak yansıtmak için kişileri mensup 


oldukları sosyal, ekonomik, coğrafi, kültürel, eğitimsel konumlarına ve 
özelliklerine göre konuştururlar. Natüralist romanlarda kişiler, içinde yer 
aldıkları topluluğun, sınıfın dil özellikleriyle, şiveleriyle, ağızlarıyla 
konuşturulurlar. Şive taklidi önemli bir yer alır. Realistlerde bir ölçüde üslup 
kaygısı varken; natüralistler üsluba hiç önem vermezler. Bizde bu akıma 
önceleri “Tabiiyyun mektebi? deniyordu. En önemli temsilcileri Ahmet 
Mithat ve Hüseyin Rahmi'dir. 


Kaynakça: İsmail Çetişli, Batı Edebiyatında Edebi Akımlar, Isparta 1997; Satı Erişenler, 
“Hüseyin Rahmi'nin Gerçekliği”, İstanbul, Mart 1955, S.3, s.32; P. Martino, Fransız 
Natüralizmi, çev. N. Ortam; Türk Dili, Yazın Akımları Özel Sayısı, 1981; Suut Kemal 
Yetkin, Edebi Meslekler Tarihi, Ankara 1941. 


b. Modern Roman 

(İç / Psikolojik Gerçekliğe Yönelik Roman. 1914-1960). “Mode”, 
“çağdaş”, “yeni”, “yenici” gibi anlamlara gelmektedir. Bu, zamansal olarak 
yakın dönemleri işaret ettiği gibi yapısal olarak da eskiden farklılaşmayı 
içerir. Yani yeni olana, zaman bakımından en son olan şeye genelde ‘modern’ 


denmektedir. 


Genel anlamda modernizm, Batıda 18. yüzyılda akıl temeline dayalı, her 
şeyin akla ve mantığa uygunluğunu esas alan, soyut değer ve olguları 
reddedip somut olana yaslanan, şüpheci, sorgulayıcı ve hümanist karakterli 
(ilahi olana karşı beşeri olanın öncelenmesi bağlamında) olan Aydınlanma 
dönemiyle başlıyor. 18. Yüzyıl Fransız filozofları, salt akla dayalı bilgi, 
felsefe ve sistem üretmeye çalıştılar. Dolayısıyla yeni toplumsal yapı, akla 
dayalı olarak kurulacaktı. Bu, Ortaçağ dogmatizmine bir tepki olarak ortaya 


çıktı. 


Modern edebiyat ise modemizmin bu genel ilkelerine ve yaklaşım 
biçimine eleştirel bir tavır ortaya koymuştur. Akli ve mantıki olan şey, tek 
ölçüt olarak alınmıyor; bununla birlikte duygu, kalp, sezgi de önem 
kazanıyordu. Görünen somut, maddi değerlerin yanında ruhsal ve manevi 
değerler de ön plana çıkıyordu. Kalıplaşmış sistem ve nizamlara karşı daha 
çok yazarın özgür tutumu önceleniyordu. Tek doğrultular ve kesin hükümler 
yerine farklılıklar, çeşitlilikler, alternatif yaklaşımlar ve belirsizlikler de 
olabiliyordu. 


Modernist düşünce Sokrates, Platon, Aristoteles'te de vardır. Ancak 
modem düşünce, daha geniş planda Descartes ile başlar. Descartes, 
geleneksel olarak gelen tarihi ve kutsal rivayetleri akılla sorgulamaya başladı. 
Ondan önce rivayet kültürü egemendi. Yani üstatların söyledikleri 
sorgulanmadan, akılla test edilmeden doğru kabul ediliyor; bilgiler, deneyle 
değil soyut anlamda zihin çalıştırmayla, düşünmeyle üretiliyordu. 
Descartes'tan sonra akıl kültürü egemen olmaya başladı. Yani bilgiler, somut 
deneylerle, önceden bilinenler şüpheci eleştirel bir yaklaşıma yeniden 
irdelenmeye ve doğrulukları test edilmeye başladı. Bu doğrultuda akla 
mantığa dayalı pozitivist bir bilim ve dünya görüşü doğdu. Göreceli olan akıl 
mutlaklaştırıldı. Edebiyatta modernizm, daha önceleri kısmen Romantizm 
akımından itibaren görülürse de ciddi anlamda Birinci Dünya Savaşından 
sonra sanatta ve edebiyatta teknik, üslup, duyarlık ve anlayış olarak 
geleneksel temellerden bir kopuşu içeriyor. 


Modern romanın Doğuşunda başlıca şu etkenler rol oynamıştır: Birinci 
Dünya Savaşının sebep olduğu büyük ölçekli tahribat, geleneksel kurum, 
kuruluş ve anlayışlara, aklın ve pozitivizmin belirleyiciliğine olan güveni 
büyük ölçüde sarstı. Freud, psikolojide insan davranış ve düşüncelerinde 
bilinç altına büyük bir belirleyicilik gücü verdi. Nietzche, geleneksel tanrı 
kavramına olan inancı sarstı. Marks, ekonomik ve sosyal olayların 
belirleyiciliğine büyük önem verdi. 

Modern roman, daha çok 20. yüzyıl romanıdır. Ağırlıklı olarak Birinci 
Dünya Savaşından sonra etkin olmaya başladı, Birinci ve İkinci Dünya 
Savaşı arasındaki dönemde yaygınlaştı. Kabaca modern romanın etkili 
olduğu tarihsel dönem, 1914-1960 yılları arasıdır. Modem roman, savaş 
sonrası dünyanın içinde bulunduğu bunalımdan kurtuluş için başlatılan 
mücadelede görev aldı. Klasik dönemlerin ve buna bağlı olarak gelişen klasik 


romanların makül, düzenli, ahenkli, sistemli yapısı yerini karmaşaya, 
düzensizliğe, değer yitimine bıraktı. Mevcut kurum, kuruluş ve değerlerin 
güvenilirliği kaybolmaya başladı. 


Dünya çapındaki savaşlar ve değişiklikler, zihinsel ve toplumsal anlamda 
uyum ve ahengin ortadan kalkmasına ve karmaşaya yol açtı. Dilin düz bir 
biçimde dış dünya gerçekliğini yansıtma işlevi silinmeye ve yeni ifade 
imkânları aranmaya başladı. Akla ve bilinene uygun yerleşik anlatım 
yöntemleri ve teknikler yerine yenileri araştırıldı. Dolaşık ve karmaşık 
anlatım yöntemleri denendi, simgelere, mitolojiye, türler arası ilişkilere, 
değişik türde söyleyişlere, mistisisizme, nihilizme, fanteziye yönelindi. 
İyimserlikten çok kötümserlik, bezginlik, umutsuzluk, korkular, kuşkular 
hâkim olmaya başladı. Dış dünyaya açılma, pozitivist ve materyalist yaklaşım 
ve aklın mutlak gücü ve güvenilirliliği sorgulanmaya başladı. Bunun yerine 
ruhsal olana, ruhun esrarengiz âlemlerine, doğaötesine, mitolojiye, hayal 
ürünlerine, tarihsel kültürlere eğilim arttı. Bu özelliklerdeki metinlere genel 


olarak ‘modern roman? diyoruz. 


Modern roman, klasik romandan konusu, tekniği ve amacı bakımından 
farklıdır. Bu roman anlayışının ortaya çıkışında Freud ve psikanalizmin 
büyük etkisi var. Çünkü psikanalistler romancı için yeni bir dünyayı, insanın 
yeni ve farklı bir boyutunu, karmaşık ve derinlikli ruhsal zenginliklerini 
ortaya çıkardılar. Bu, romancıya önemli bir malzeme verdi. Modem roman, 


klasik roman anlayışına bir tepki olarak doğmuştur. Klasik roman, içeriğe, 


anlatılan şeye önem veriyordu; modern roman ise romanın sanatsal boyutuna, 
tekniğine, kurgulama yöntemine, dilin kullanımına, dile dayalı oyunlara yani 
biçimsel özelliklere önem vermeye başladı. Daha önce önemli görülen 
hikâye, olay unsuru önemsizleşmiş, kayda değer, önemli, büyük, ciddi tip 
üretme anlayışı terkedilmiş, zaman dizimine bağlı dış zaman süreci anlamını 
yitirmiştir. Geleneksel unsurlar yerine yeni bir kurgulama tekniği ve yeni bir 
üslup öne çıkmıştır. 


Modem romanın klasik romandan en önemli farkı şudur: Klasik roman, dış 
dünyayı, çevreyi ve toplumsal olanı kuşatıyordu, yani dışa dönük bir özelliğe 
sahipti. Klasik romancı, daha çok dış dünyayı, sosyal ve siyasi olayları öne 
çıkarıyordu. Hayatı ve gerçekleri dışa dönük olarak anlamaya ve 
anlamlandırmaya çalışıyordu. Klasik gerçekçi romanda belirleyici olan daha 
çok sosyoloji idi. Onun için klasik roman daha çok dışa, topluma, sosyal 
ilişkilere ve sosyal olaylara dönüktü. 


Modern roman ise içe dönüktür ve birey olarak insanın iç dünyasına, 
ruhuna, bilinçaltına eğilir. İnsanın iç dünya zenginliğini keşfe çıkar. Modem 
romancı, gerçeğin dış dünyada değil; insanın iç dünyasında, ruhsal 
dünyasında saklı olduğuna inandı ve toplum yerine bireye, sosyal olan yerine 
psikolojik olana yöneldi. Modern romancılara göre hayatın gerçekleri, 
bireylerin iç dünyalarının deşilmesiyle ortaya çıkar. Modern romanda gerçek 
kavramına yaklaşım, geleneksel yaklaşımdan ayrışmıştır. Buna göre gerçek 
denilen şeyin kesin bir tanımı ve varlığı yoktur. Kişilere göre farklı 
yorumlanabilen pek çok gerçek vardır. 


Modern roman döneminde sosyoloji, etkisini büyük oranda kaybetti ve 


onun yerine psikoloji geçerek belirleyici bir rol oynadı. Sosyal yapılar yerine 
ruhsal yapılar ve karmaşık bilinç yapıları irdelenmeye, deşilmeye başlandı. 
Modem romancılar, kitlesel nitelikli sosyal özellikteki çözüm önerileri yerine 
fert olarak insanı ve onun bireysel dünyasını ele aldılar. Aklın ve mantığın 
kontrol ettiği bilince dayalı yapıları değil, karmakarışık bilinçaltını esas 
aldılar. Olayların klasik anlamdaki kurgulanış, düzenleniş biçimlerine, tip, 
karakter oluşturma anlayışlarına, mekân ve zaman gibi klasik roman 
unsurlarına önem vermemeye başladılar. Daha çok karmaşık zihinsel 
dünyaya paralel olarak alışılmamış yeni yapılar, simgesel anlatımlar öne 
çıktı. Şiirsel bir üslup belirgin kılınmaya çalışıldı. 


Geleneksel ve klasik olarak kabul ettikleri dini inançlar, yerleşik ahlak 
kuralları ve yönetim biçimleri gibi kurumlara inançlarını yitirmişlerdir. 
Efsane, masal, mitoloji, değişik motif gibi akla aykırı ve uydurma kabul 
edilen unsurlara dayanarak, bunları yeni biçimlere dönüştürerek hayatın 
anlamını sanatta bulmaya çalıştılar. Daha çok biçimsel bir estetik kurma 
peşindeydiler. 

Hayatın bütünlüğü parçalanmış, öznel bireysel bilincin birbirinden kopuk 
çağrışımlarına yer verilmiştir. Dış dünyayı ve dış gerçekleri olduğu gibi 
vermekten çok içe, bireysel olana yönelinmiştir. Topluma, dış gerçeğe ve 
dünyaya, sosyal olanlara, geleneklere, törelere, kanunlara büyük oranda karşı 
çıkılır ve yer vermemeye çalışılır. Yabancılaşma ve yalnızlaşma sonucu 
ortaya çıkan bireyselleşme durumunun bir uzantısı olarak kişi, toplumsal 
yapılara, ortak değerlere karşı yabancılaşır ve kendi bireysel dünyasına ve 
içine döner. Dolayısıyla iç dünyalarını yansıtmak üzere bilinç akımı, iç 
konuşma gibi yöntemlere başvurulur. Dış ve iç dünyada bir karmaşa ve 
düzensizlik vardır. Roman kurgusu, bu karmaşayı yansıtmaya dönüktür. 


Romancı, yaratılışı itibariyle gerçek bir sanatçıdır.  Okuyucusunu 
romanıyla bütünleştirmeyi amaçlar. Bunun için tekniğin bütün imkânlarından 
yararlanır. Amacına karşı çıkacak her engeli parçalar. Konuyu bire 
indirmiştir. Bu konu, şuurda ve hayatta cereyan eder. Tasvir ve tahliller fazla 
uzatılmadan kişilikleri ve olayları canlı bir biçimde yansıtmak için bunlar 
araç olarak kullanılır. Modern romanın başlıca teknikleri: Bilinç akımı, iç 
konuşma, iç diyalog, geriye dönüş, çağrışım. 

Klasik romanda olaylara, hayata, eşyaya, insana genellikle bir veya birkaç 
cepheden bakılıp öyle değerlendiriliyordu. Modem romanda ise bakış 


açılarının sayısı çoğalmıştır. Klasik romanda örneğin sadece dini ya da sosyal 
açıdan bakılıyor idiyse; modem romanda bunların yanında tarihi, ekonomik, 
siyasi, psikolojik, tıbbi, kimyevi, vb. pek çok açıdan bakılmaya başlanmıştır. 
Böylece modern romancılar, hayatın bir bütün olarak kavranabileceğini, her 
boyutuyla irdelemenin daha faydalı olacağını ileri sürerler. 


Modem romanda figürlerin, olayların, yer, zaman vb. unsurların seçiminde 
genellikle sıradanlık ve olağanlık baskındır. Kahramanlaştırma, yüceltme, 
ülküselleştirme düşüncesi pek yoktur. Tip yerine karakter ön plandadır. 
Modern romanda kişilik tahlilleri daha ağırlıklıdır. Roman kişilerinin yapıp 
ettiklerinden yani ortaya koydukları eylemlerden, dışa dönük olay üretici 
tavır alışlarından çok; iç dünyaları, bilinç ve bilinç altlarında yatanların 
deşilmesi, psikolojik sorun ve durumlar ön plandadır. 


Bu, roman kişilerinin ve sosyal tasvirlerin azaltıldığı romandır. Modern 
romanda kişiler, ortak, genel ve dış gerçekliğe bağlı tek bir dünyada değil; 
bilinçaltı akımıyla oluşturulan kendi öznel, bireysel ve birbirinden farklı 
dünyalarında yaşarlar. Kişinin içinde yaşadığı dünyaya yabancılaşması 
sonucu bireysel algılamaya öncelik verilmiştir. İnsanlar, toplumsal anlamda 
sürü davranışları değil; daha çok bireyleşme ve bireysel tavır alış ortaya 
koyarlar. Modem romanın ilgi çekici bir başka yönü de insanın kendi kendini 
yoklaması (murakabe: Oto-kritik), sosyal ve tabii çevresini, o zamana kadar 
kabullenilmiş değer yargılarını ve yerleşik tüm anlayış ve kurumları yeniden 
sorgulamasıdır. 


Modern romanda iç dünya düzeni (fert olarak insanın ruh dünyası) esas 
alınır. Roman, takvimin belirlediği kronolojik zaman değil, insanın içinde 
zihnen özgürce dolaşabildiği öznel zaman (insan, hayaliyle bir anda hem 
geçmiş hem gelecek hem şimdiyi bir anda yaşayabildiği gibi istediği an 
geçmişte ve gelecekte de yaşayabilir), hayalin ve zihnin soyutlaştırdığı öznel 
bir mekân, insanlar arası ilişkileri kendisinin belirlediği (toplum ya da başka 
birisinin değil) bir sosyal düzen vb. unsurlardan kurulu öznel ve hür evren 
üzerine temellenir. Böyle bir düzen içinde insanın baş başa olduğu iradesi, 
etken, belirleyici ve birincil konumdadır. Dış dünya düzeni de insana göre 
sunulur. 

Klasik romanda amaç, okuyucuyu düz anlamda eğlendirmekti. Modem 
romanın amacı ise fazilet, dürüstlük ve eğlence değil, gerçeğin ortaya 
serilmesi ve okuyucuyu hayatla, gerçekle temasa geçirmektir. Modem 


romancı, klasik romancıdan farklı olarak roman kişilerine karşı daha 
insaflıdır. Kötü kişileri hemen yargılamaz. Buna göre kötü kişi, isteyerek 
kötü olmamış; onu kötülüğe iten sebepler vardır. Bunların başında da 
çocukluk dönemindeki bazı olayların etkisiyle kötü kişiliğinin oluşmasıdır. 
Onun için klasik romandaki gibi kötülere ceza vermek anlayışı yıkılmıştır. 


İdeoloji yerine sanat ve teknik, somut dünya gerçekliği yerine soyut 
gerçeklikler, toplum yerine birey önem kazanmıştır. Varlığa çok boyutlu 
yaklaşım söz konusudur. Modern romancı, varlıkların anlamlandırılmasında 
ve yorumlanmasında değişik bakış açılarıyla birçok boyutlarını ortaya 
çıkarma arayışı içindedir. Evrenin, dünyanın ve içindekilerin somut yararının 
dışında başka anlamlarının da olduğu düşüncesindedirler. 


Genel kabule göre ilk kez modem romanı 1920'lerde James Joyce 
yazmıştır. Ayrıca M. Proust, H. James, J. Conrad, F. Kafka, Virginia Woolf, 
R. Musil, W. Faulkner gibi öncüleri bulunmaktadır. Bunlar, 19. yüzyıl 
gerçekçilerinin pozitivist, materyalist bakış açılarına, sosyal, ideolojik, 
ekonomik kurtuluş reçetelerine, nesnel bilimsel işleyişe, ilerleme, kalkınma, 
gelişme gibi sloganlara, aklın yönlendirdiği her türlü akli ve mantıki genel 


geçer yapılanmalara tepki duydular. 


Türk edebiyatında ise Ahmet Hamdi Tanpınar, Abdülhak Şinasi Hisar gibi 


yazarlar, bu türde örnekler verdiler. 


Kaynakça: Phillis Bentley, “Değişen Roman”, Varlık, 1 Ocak 1952, 5.378; Berna Moran, 
“Tutunanlardan Tutunamayanlara Bir Yolculuk”, Türk Romanına Eleştirel Bir Bakış 2, 
İst. 1990; Cengiz Ertem,” Türk Romanında Modern Arayışlar ve post-Modernizm”, 2000 
Yılında Türk Öykü ve Romanı, A.Ü.Tömer, 5.92. 


c. Postmodern Roman 
(Sanal Gerçekliğe Yönelik Roman. 1960- ). Postmodernizm, ‘modernizm 


sonrası, modernizmden kaynaklanmakla birlikte ondan bazı farklılıklar 


gösteren?” demektir. Bu, modern romandan sonraki aşamayı ve modem 
romandan bazı noktalarda farklılaşmayı ve kopuşu imler. Buna “metafiction” 
(üst kurmaca) ve “surfiction' da denir. Postmodernizm, aslında 
modemizmden çok da farklı değil, onun biraz daha ileri bir aşamasıdır. 
Aslında “modern”, zaman olarak en son olan hali belirtir. Bu bakımdan 


“modem sonrası? anlamındaki postmodern, çok da uygun düşmüyor. 


“Modem sonrası?” demek olan postmodernizm, Aydınlanma çağında 
temelleri atılan tüm modern yapı ve anlayışlara karşı oluşturulmaya çalışılan 
yeni sanat ve düşünce anlayışının genel adıdır. Aydınlanmacı düşünceye 
dayalı modernizm, geleneğe ve dine karşı olduğundan, eski metinlerden ve 
geçmişe ait kültürel motiflerden yararlanmayı reddediyordu. Tek kaynak 


insan aklı ve onun ürettiği ilkeler, kurallar, ekoller ve sistemlerdi. 


Postmodernizm, bu anlayışa karşı çıkarak geleneğe ve dine olduğu gibi 
başka kültürlere de yaslanılabileceğini iddia etti. Modernizm, ferdi ve sosyal 
sorunlara salt aklı esas alan tekçi çözüm önerileri sunuyordu. Ferdi, toplumu, 
devleti ve dünyayı, genelleme yaparak akıl üzerine kurulmuş siyasi ve felsefi 
sistemlerle tanımlıyordu. Postmodernizm ise tekçi ve genellemeci ferdi ve 
sosyal kurtuluş reçetelerini reddediyor, onun yerine ferdin işine yarayan her 
şeyden faydalanılması esasını getiriyordu. Postmodern roman da bu anlayışa 
bağlı kalıp belli kural ve kalıplara uymayarak romancının malzemeyi dilediği 


gibi kullandığı roman anlayışının adı olmuştur. 


Bu akım, 1960'lardan bu yana Amerika Birleşik Devletleri'nde, 
1970”lerden sonra da Avrupa'da yaygın bir etkiye sahip olan roman yazma 
anlayış ve yöntemidir. Postmodernizm, hem birebir gerçeklik sunumuna 
dayalı klasik roman anlayışına, hem de bilinçaltı gerçekliği ve simgesel 
sunuma dayalı olan modern romana bir tepkidir. Romanda dış gerçekliğin 
birebir kopya halinde yansıtılmasına olduğu gibi iç gerçekliği yansıtmaya 
dayanan modernist akıma, onun bilinç akımı yöntemine bir tepki olarak 
doğdu. Bir bakıma modernizm eleştirisi temeli üzerine kurulmuş olan 
postmodernizm, 17., 18. ve 19. yüzyıllarda egemen olan Aydınlanma 
felsefesine dayalı akılcı, kuralcı, pozitivist, ilerlemeci ve maddeci modernlik 
anlayışına bir tepkidir. Aynı zamanda modernizmin “bazı evrensel gerçekler 
vardır, bunlar herkes tarafından sorgulanmadan kabul edilmelidir” gibi bir 
anlayışına reddiyedir. 


Bu roman anlayışının belli başlı özellikleri şunlardır: 


-Kurgu ve teknik; Postmodem romancı, kendini genelde bir topluluk, grup, 
ekip içinde görmemeye, kendi bireyselliğini hâkim kılmaya çalışır. Her 
romancı, kendine ait bir anlayış ve teknik geliştirmeye, kendi akımını kendisi 
kurmaya gayret eder. Kimseye benzememeye, kendi olmaya ve kendi 
kalmaya çabalar. 


Gerçek hayatta yaşanan olaylar gerçeklik, bunların değiştirilerek, yeniden 
üretilerek öyküye, romana dönüştürülmesiyle sanal bir biçimde yansıtılmış 
hali kurmaca dünyadır. Gerçeklik unsurundan çok; kurmaca unsuru ön 
plandadır. Yani romanın anlattığı, aktardığı, yansıttığı içerik ve anlam 
katmanlarından, fikir, duygu ve bilgilerden çok; bunların nasıl anlatıldığı, 
nasıl bir teknik ve söylem içinde sunulduğu, nasıl bir kurguya bağlı olarak 
ortaya konduğu önemli olmuştur. Buna bağlı olarak üstkurmaca (metafiction) 
önem kazanmıştır. 


Gerçekçi romanlarda son derece ciddi bir tavır takınılarak gerçek hayatta 
olan olaylar ve kişiler yansıtılmaya çalışılır. Romanın yazarın kafasında 
tasarladığı kurmaca bir metin olduğu gerçeği olabildiğince silinmeye çalışılır. 


Yazar, okuyucunun gerçek olaylarla yüzyüze geliyor hissine kapılmasını 


ister; yani okuyucuyu gerçekler dünyası içinde dolaştırmaya çalışarak 


romanın kurmaca olduğunu unutturmak, yok etmek ister. 


Postmodern roman buna karşı çıkarak romanın gerçeklikle birebir 
özdeşleşmeye çalışmasının bir aldatmaca olduğunu, bunun yerine romanın 
tamamen kurmaca bir eser olduğunu belirgin kılmaya çalışır. Bilinçli olarak 
okuyucuya bunu göstermenin daha dürüstçe bir tavır olduğunu savunur ve 
kurgu oyunlarını çok fazla öne çıkarır. Hatta bazen roman kişileri, romanda 
anlatılan olayların uydurma olduğunu açık açık söyler. Hayatı olabildiğince 
gerçekçi bir biçimde yansıtmaya çalışmak yerine söyleme, anlatma, aktarma 
yöntemleri, teknik ve üslup yani kurmaca üzerinde durmalıdır; gerçeklik 


denilen şey de aslında kurmacadan başka bir şey değildir derler. 


Bu anlayışa göre romanın asıl konularından biri, romanı yazma, kurgulama 
biçimi ve roman kuramıdır. Romanın gerçeğin ve gerçekliğin dışında bir 
kurgu olduğunu öne çıkarırlar. Olayları, öyküleri iç içe vermeye dayalı 
çerçeve kurma tekniğine önem verirler. Daha önceki dönemlerde ciddiye 
alınıp yüceltilmiş kimi sanatsal ve estetik olgu ve ilkeler hafife alınır. 
Benimsenip alışılmış estetik değer yargıları ciddiye alınmaz. 


Bu özelliği itibariyle postmodern romana bir bakıma sanat karşıtı roman 
diye de bakılır. Hayata ve dünyaya bir karmaşa ortamı olarak baktıkları için 
bunu biçim ve tekniğe de yansıtmaya çalışırlar. Geleneksel teknik ve biçim 
anlayışlarını yıkarlar. Derli toplu ve sistemli biçim ve teknikler yerine, 
karmaşayı yansıtmak üzere düzensiz ve karmakarışık bir biçim ve yapı ortaya 
koyarlar. Bu bağlamda farklı üslupları farklı edebiyat türlerini içiçe 
yerleştirirler. Bu konuda da uyum ve düzen yerine düzensizlik ve karmaşa 
hâkimdir. 


Kurgusal yapı düzensizliği egemendir. Edebi metinlerin geleneksel olarak 


yerleşmiş kurgusal yapıları bozulmuş, düzensiz, sistemsiz, karmakarışık bir 
hâl almıştır. Kurguyu oluşturan unsurlar arasında neden-sonuç ilişkisi yoktur. 
Bazı şeylerin anlamlı gerekçeleri ve sebepleri yoktur ve bazı şeyler anlamlı 
sonuçlara ulaşmaz. Postmodern romanda gerçeklik yerine kurmaca, akli olan, 
makül olan karşısında hayali olan yani akla uygun olmayan, uyanıklık hâli 
yerine rüya hâli daha önceliklidir. Bilinen roman düzenini bozma bağlamında 
biçim oyunlarına yer verilir. Bu, bazen bilinen sayfa düzenini bozma, 
simsiyah ya da bomboş sayfalara yer verme biçiminde görülebilir. 


Yazar, olur olmaz yerlerde araya girebilir, anlatıcıyı devreden çıkarıp yazar 
olarak araya girebilir. 





-Son; Postmodern romanda alışılagelen sonuç bölümü anlayışı yıkılmıştır. 
Sonuç, genellikle belirsizdir. Bu tür romanlarda kesin, çözümlenmiş, tatmin 
edici ve her yönüyle bitmiş ve tamamlanmış bir son yoktur. Romanın sonu ya 
ucu açık bırakılmıştır ya da birçok farklı sonuçlara yer verilmiştir. 


-Çoğulculuk: Postmodern romancı, tek bir konu, tek boyutlu kahraman 
anlayışı, tek bir anlatım biçimi, tek bir bakış açısı, tek bir kültüre ait motifler 
yerine çok yönlü ve değişik unsurları bir arada kullanma yoluna gitmiştir. 
Yazar, değişik üsluplar kullanır, birçok anlatıcı türüne yer verir, farklı 
anlatım yöntemlerine başvurur. Öte yandan postmodern romanda çok 
boyutluluk, farklılıkların zenginliği ilkesi esastır. Bütünlüklü tek bir doğru 
yok; bunun yerine farklı ve parçalardan oluşan doğrular vardır. Buna göre 
içinde yaşadığımız somut dünyaya alternatif dünyalar çıkarılır. Bu bağlamda 
mitolojiye, masallara, tarihsel dönemlere, efsanelere, fanteziye yer verilir. 
Böylece sadece içinde yaşadığımız somut dünya yoktur; bunun yanında 
kültürel birikimimizde, iç dünyamızda, ruhumuzda, toplumsal ve bireysel 
hafızamızda başka dünyalar ve başka gerçekler de vardır; onlara da önem 
vermeliyiz düşüncesindedirler. Dolayısıyla gerçek olanla kurgusal ve düşsel 
olan içiçe geçirilerek harmanlanır. 


Bilgisel çoğulluktan da söz edilebilir. İnsan bilimleri, fen bilimleri, tarih, 


felsefe, din, sosyoloji, psikoloji, ilâhiyat gibi her çeşit bilgi alanına ait 
unsurlar içiçedir. 

-Bütünlük yerine parçalanmışlık: Modernizmin bireyci yaklaşımını kendi 
içinde ayrıştırarak parçalanma ve karmaşa aşamasına getirir. Böylece 
parçalanmış benlik olgusu ortaya çıkar. Farklı ortamlarda ve farklı durumlar 
karşısında kararsız, bocalayan, belirsiz tepkiler veren, kendisine, 
alışkanlıklarına, vücuduna, inançlarına ve genel geçer değerlere 
yabancılaşmış benlikler, bölünmüş hayatlar öne çıkar. Kişi, kendi gerçek 
istekleri ile toplumun ve çevrenin istekleri arasında bocalar. 2. Dünya savaşı 
bireyin iç dünya bütünlüğünü bozmuş ve karmaşık bir ruhsal yapı 
doğurmuştur. 


Romanı oluşturan metinler, birbirine bağımlı bir bütün oluşturmayabilir, 
birbiriyle ilgisiz ve birbirinden kopuk parçalardan da oluşabilir. Yine 
postmodern roman, birden fazla yazarın elinden çıktığı izlenimini verebilir. 


-Somut gerçeklikle soyut gerçekliğin içiçeliği: Beş duyumuzla 


algılanabilen, somut, deneyle test edilebilen pozitivist ve materyalist anlayışa 
bağlı gerçeklikle inanıp inanmamaya bağlı olan, soyut ve hayali nitelikli 
gerçeklikler içiçe geçmiştir. İnsanlar, cinler, periler, hayaletler, hortlaklar, 
devler, melekler, şeytanlar, gerçek mekânlarla gerçekdışı mekânlar, gerçek 
zamanlarla gerçek üstü zamanlar, rüya ile gerçek hayat içiçedir. 


-İçerik: Postmodern romancı, çağın insanını ve sorunlarını herhangi bir 
ideolojik düşünceye, geleneksel anlayışa ya da başka bir şeye göre değil, 
nasılsa öyle ortaya koymaya çalışır. Bunu yaparken de yerleşik roman anlayış 
ve tekniklerine bağlı kalma zorunluluğu duymaz. Romancı, genellikle 
geleneksel motifleri yeniden üretmeye çalışır, toplumlara ideolojik anlamdaki 
sosyal çözüm paketlerine itibar etmeyip, fert olarak insanın sorunlarını, 


çıkmazlarını, çelişkilerini ve çağı içindeki genel durumunu vermeye çalışır. 


Kimi zaman romanın yazılış süreci, romanın ana izleklerinden biridir. Dış 
dünyanın değil; romanın yazılış sürecinin yansıtılması öncelenir. Bu durumda 


romanın kurmaca yapısı, onun konusu olmuştur. 


Postmodern romanda tarih, siyaset, felsefe, sosyoloji, psikoloji gibi 
unsurlar içiçe yer alır. Özellikle tarih, değişik açılardan irdelenir. Tarihi 
edebiyat malzemesi olarak değerlendirip onu yeniden üretmeye çalışırlar. 
Zaten onlara göre tarihçilerin yazdığı tarih de tamamen gerçek değil; ancak 
kendilerinin ürettiği öznel bir bilgi ve hikâyeler bütünüdür. 


Tarihçi de bir edebiyatçı gibi eleştirel, alaycı, seçmeci bir üslup 
kullanmaktadır. Yani tarihi olduğu gibi değil; görmek istediği gibi 
yansıtmaktadır. Tarihçi de tarihi bir edebiyatçı gibi üretir. O bakımdan nesnel 
tarih yoktur. Dolayısıyla postmodern romancı da tarihi istediği gibi öznel bir 
biçimde üretebilir. Tarihi metinleri edebi metinlere dönüştürmeye çalışırlar. 
Postmodern roman, yüksek tabakanın (seçkin, elitist) kültürüyle orta ve alt 
tabakaların (popüler, kitle) kültürü, zevk ve beğenileri arasındaki farkı 
ortadan kaldırmayı amaçlar. 


-Ciddi duruşa karşı alaycı tutum; Hayata, topluma, kurumlara, yerleşik 


değerlere dair anlamsız ve saçma bulunan durumlar, alaycı bir üslupla 
yansıtılır. Yazarlar, sanatı ciddilikten öte bir oyun olarak değerlendirirler ve 
kurgu unsurlarını bir oyun düzeni içinde sunarlar. Kimi postmodern 
romanlarda korku romanı, bilimkurgu, polisiye roman gibi pek değer 
verilmeyen popüler roman türlerine ait kimi motifler, hem bir anlatma ve 
aktarma imkânı olarak, hem sürükleyiciliği sağlamak hem de romana bir 


değişiklik ve yenilik getirmek üzere genellikle de parodi olarak kullanılır. 


Gerçek dünyanın parodi olarak sergilenmesi, önemle üzerinde durulan bir 
husustur. Parodi, başkalarına ait ciddi bir eserin gülünç duruma sokularak, 
hicvedilerek taklididir. Klasik romancılar, okuyucularına gerçek dünyalar ve 
gerçeklikler sunuyorlardı. Romanın kurmaca yapısı, tekniği, biçimi bir araçtı 
ve bu yolla okuyucuyu gerçekler dünyasıyla (o yüzleştiriyordu. 
Postmodemistlere göre ise gerçek dünya dediğimiz dış dünyada olan biten 
her şey, dil vasıtasıyla olduğu gibi kayıt altına alınamaz. Dış dünyanın hızlı 
akışı, olduğu gibi romana yansıtılamaz. 

Dolayısıyla romanda dış dünya gerçekliğini olduğu gibi aktarmaya çalışma 
anlayışından vazgeçmelidir. Dış dünyada olan bitenler gerçeklerdir. Romanda 
anlatılanlar ise kurgudur. Dolayısıyla gerçek ile kurgu biribirinden farklıdır. 
Postmodern roman, kurgusal söylemi (fictional discourse) önemli bulur. 
Romanın gerçek değil; bir hayal ürünü olduğu üzerinde bilinçli olarak vurgu 
yapılarak geleneksel roman anlayış ve özelliklerinin parodisi yapılır. 


Onlara göre hayat, evren, olaylar anlamı ve kesin açıklaması olan bir bütün 
değil; açıklanamaz ve tam olarak da anlaşılamaz bir karmaşadan ibarettir. Bu 
karmaşa olgusuna ciddi, asık suratlı bir şekilde ve endişeyle bakmak yerine 
bu durumu öylece kabul edip ciddiye almadan, ironiyle, alayla, oyunla 
karşılarlar. Yani dramatik ve trajik boyutuyla değil; daha çok komik 
boyutuyla irdelemeye çalışırlar. Hayata genel olarak bir oyun olarak bakarlar. 


Postmodem yazarlara göre hayat zaten bir oyundur. Hayat gerçekleri denen 
şeyler de kesin ve mutlak doğrular değil; tam tersine göreceli şeylerdir. 
Hayatı kurmacaya dönüştüren roman da bir oyundur. Dolayısıyla postmodern 
roman, aslında oyun içinde oyundur. Yani gerçek bilinen hayatla kurmaca 
hayatın hâkim olduğu roman arasındaki farkı ortadan kaldırmayı, hayatla 
romanı birleştirmeyi amaçlarlar. Postmodem roman, toplumsal kurtuluş 
reçeteleri sunmaz, ütopik hedefler belirlemez, gelecekte ileriki bir zaman 
diliminde mutlu, iyi güzel bir toplumsal yapı öngörmez. 

-Metinlerarası ilişkiler: Başka metinlerle yararlanma, eleştirme, alaya alma, 
çağrıştırma gibi değişik amaçlarla ilişkiler kurulur. Edebi ya da edebiyat dışı 
başka kaynaklardan metin parçaları alınır, onlara değişik şekillerde 
göndermeler yapılır, isimlerine çağrıştırmalar yapılır vs. Siyasal anlamdaki 
demokrasi kültürünün bir yansıması olarak romanda da farklı unsurlara, 
değişik edebiyat türlerine, söylemlere ve metinlere yer verirler. İçiçe geçmiş 
farklı edebi metinlere yer verme anlamındaki metinlerarasılık, belirgin bir 


kurgusal özelliktir. Bundan kasıt da aslında her edebi metnin ötekinden 
tamamen bağımsız ve bağlantısız olmadığını kanıtlamaktır. Dolayısıyla 
parodilere (alaylı taklit) fazlaca yer verildi. Fragmenter yani parçalara, 
bölümlere ayırma ve kolaj (collage), yani farklı parçaları bir araya getirme 
durumları görüldü. 


-Kişiler kadrosu: Roman kişileri, bilinen anlamıyla gerçek kişilikler olduğu 
gibi gerçek dünyadan bağımsız, uydurma ve hayali kişiler de olabilir. Gerçek 
dünyada var olan ya da tarihte gerçekten yaşamış olan kişilerle uydurma ve 
hayali kişiler karşı karşıya getirilebilir. Roman figürleri, bilinen anlamıyla 
roman kişisi değillerdir. Alışılana ters biçimde davranışlar sergilerler. Mesela 
okuyucuyla tartışır, yazarla konuşur vs. Romancı-roman kişisi-okuyucu arası 
ilişkiler önemli bir yer tutar. Romancı, zaman zaman okuyucuyla diyaloga 
girer, ona sorular sorar. 


Bu yazarlara göre insan, aslında bir tiyatro oyunu olan ve gerçek olarak 
bilinen bu hayatta rolünü oynayan bir oyuncudur. Roman kişisi de kurmaca 
dünyada kendisine verilen rolü oynayan bir kişidir. Dolayısıyla hayat 
oyuncusu olan kişilerle roman oyuncusu olan kişiler arasında çok da büyük 
bir fark ve mesafe yoktur. O yüzden roman kişileri bizim dışımızda, farklı ve 
ulaşılmaz konumda olan kişiler değillerdir. Dış dünya kişileri ile roman 
kişileri arasında mesafe olmamalı; bunlar diyalog halinde içiçe olabilmeliler. 


-Zaman: Kesin ve nesnel zaman ölçüleri yerine belirsiz ve öznel zaman 
anlayışı yaygındır. 





-Mekân: Belli mekânlar değil; her türlü mekân, karmakarışık bir şekilde 
kullanılır. Mekânlar arası mantıksal ilişki aranmaz. Gerçek dünya mekânları 
ile hayali dünya mekânları içiçedir. 


-Dil ve Üslup: Postmodern romanda kelime, cümle yani dil önemlidir. 
Edebiyatın aracı olan dil, amaç haline gelmiştir. İçerik geri planda kalıp şekil 
öne çıkıyor. Sanat ve edebiyat, halkın işine yarayan bir şey olmaktan çıkıp, 
küçük bir azınlığın oyuncağı haline geliyor. Dil ve üslupta çoğulculuk vardır. 
Havassa özgü seçkin, işlenmiş kültür dili ve üslubu yanında avama özgü 
bayağı bir dil ve üslup da kullanılır. Düzgün, seviyeli, derinlikli, sanatlı, zarif 
aristokrat bir üslupla küfür, argo ve sıradan unsurlarla dolu halk dili birlikte 


kullanılabilir. Osmanlı Türkçesine ait eski kelimelerle yeni kelimeler ve 
yabancı kelimeler içiçe kullanılabilir. Bu roman, pornografik anlamda 
cinselliğe, argo ve küfür sözlerine de yer verebilir. 


-Temsilcileri: Postmodern romanın Amerika ve Avrupa'daki belli başlı 
temsilcileri şunlardır: Alasdair Gray, Lanark, Anthony Burgess, Donald 
Bartheleme, Gilbert Sorrentino, Graham Swift, İtalo Calvino, John Banville, 
John Barth, John Fowles, Jorges Luis Borges, Thomas Pynchou, Julian 
Barness, Kurt Vonnegut, Peter Ackroyd, Raymond Federman, Robert 
Coover, Thomas Pynchon, Timothy Findley, V. Nabokov. 


Türk edebiyatından ise Oğuz Atay'ın Tutunamayanlar (1971), Adalet 
Ağaoğlu'nun Ölmeye Yatmak (1973), Bir Düğün Gecesi (1979), Hayır 
(1987)'ı, Pınar Kürün Bir Cinayet Romanı (1989), Orhan Pamuk'un Kara 
Kitap (1990)'ı, Hilmi Yavuz'un Fehmi K.'nın Acayip Serüvenleri (1991) 


örnek olarak verilebilir. 
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Romanın Yazılış ve Okunuş Amacı 


-Eğitim İşlevi: Buna göre bazı romanlar, okuyucuyu bazı konularda 
eğitmek için, yaşanmış ya da yaşanması muhtemel bazı olaylardan ibret alıp 
ders çıkararak okuyucuya faydalı bilgiler ve değerler yüklemeyi 
amaçlamaktadırlar. Bu doğrultuda ibretli olaylar aktarılarak ahlaki dersler 
çıkarılması amaçlanır ve eğlendirerek eğitmek ilkesi esas alınır. Bu durumda 
romancı, kendini sosyal bir sorumlulukla yükümlü kılarak toplumu eğitmekle 
görevli bilir. Kişilerin sosyal davranışlarının şekillenmesinde romanın etkisi 
büyüktür. Roman, yaşamayı, hayatın gizli sırlarını, inceliklerini, kişilikleri, 
duygu, düşünce zenginlik ve derinliklerini öğretir. Hayata dair bilgelik 
kazandırır. 


Ayrıca roman, bir dilin bütün inceliklerini, güzelliklerini, akışkan 
kullanımını, kurallara uygun bir şekilde standart bir kültür dili haline 
gelmesini sağlamada önemli bir eğitim işlevine sahiptir. Dili çok güzel 
kullanan yazarların romanları, o milletin dil eğitiminde bulunmaz bir 
kaynaktır. Konuşma ve yazı dili imkânlarını genişletmek, sağlam, etkili ve 
güzel cümle kullanma alışkanlığı geliştirmek isteyenler için roman, önemli 
bir vasıtadır. 


-Eğlendirme İşlevi: Bazı yazarlar, okuyucuları eğlendirmek, hoşça vakit 
geçirtmek için yazarlar. Okuyucular da romanı bu amaçla okurlar. Özellikle 
popüler romanlar, okuyucuyu dinlendirmeye, can sıkıntılarını gidermeye, 
vakit öldürerek oyalamaya yarar. Bu bağlamda roman, bir eğlence aracı 
olarak görülür. 


-Estetik Haz İşlevi: Buna sanatça hoşlanma da diyebiliriz. İnsanın temel 
ihtiyaçlarından birisi güzellik duygusunu tatmindir. Güzel bir sanat eserini 
içselleştirerek tatmin olmak, soyut anlamda ruhsal bir doyuma ulaşmak, 
insani faaliyetler arasındadır. Bunda romancı da okuyucu da pratik bir fayda 
aramazlar. Her ikisi de romana kendi zevkleri ve estetik ihtiyaç duygularını 
tatmin için yaklaşırlar. 

-Propaganda Vasıtası Kılınması: Bazı romancılar, benimsemiş oldukları 
ideolojik düşüncelerini toplum geneline yaymak için romanı bir vasıta olarak 
görürler. Bu tür metinlerde tek doğrultular ve slogana dayalı bir dil 


geliştirilir. Kamplaşmalar sağlanır. Kişiler, bizden olanlar ve bize karşı 
olanlar diye bölünür. Dost ve düşman kesimleri üretilir. Hazır düşünce 
kalıpları yapıştırma usulüyle bol bol eklenir. Bu durumda roman, sanatsal bir 
metin olmaktan çıkar; kullanmalık bir metin haline gelir. 


II. BÖLÜM: ANLATICI 


Anlatıcı (narrator), romancının hikâyeyi anlattırdığı, romancı ile okuyucu 
arasında bir ara kişidir. Anlatıcı, romanda geçen tüm olan biteni, kişileri, 
davranışlarını, düşünce, duygu ve hayallerini, çevreyi, mekânı, zamanı; 
kısaca romanda bulunan her şeyi okuyucuya aktaran, sunan kişidir. Anlatıcı, 
romanın kurmaca dünyasında geçen olayları kendi isteğine, özel tercihlerine, 
beğenisine ve imkânlarına göre aktaran kişidir. Olayları aktarırken amacına 
uygun olarak kendince belli bir düzenleme yapar. Romanın içindeki her şeyin 
okuyucuya yansıtılmasında görev alır. 


Anlatıcı, olayları aktarırken ya da kişileri sunarken öznel ya da nesnel 
davranabilir. Aktardığını yorumlayarak, eleştirerek ya da takdir ederek 
aktarabilir. Olayları ve kişileri dış dünyada cereyan edişlerine ve yer 
alışlarına göre akıcılığı bozmadan sunduğu gibi araya girip ilave bilgiler de 
sokuşturabilir. 


Anlatıcı, ya romanda geçen hikâyenin kişilerinden biridir ya da bu 
hikâyede rol almayan, olayların dışında kalmış birisidir. Roman yazarı ile 
roman anlatıcısını aynı kişi kabul edemeyiz. Anlatıcı, romanın dünyasına, 
kurgusal dünyaya ait bir kişidir. Yazar ise içinde yaşadığımız gerçek 
dünyanın insanıdır. Görevini yaparken belli bir konuma ve bakış açısına 
sahiptir ve romanı, olayları belli bir yerden, belli bir anlayış ve yaklaşımla 
anlatır. Buna “anlatım konumu” diyoruz. Anlatım konumu ve bakış açısını 
ayrıca ele almıyoruz. Çünkü bunlar anlatıcı tipiyle birlikte düşünülen ve ona 
bağlı olan konulardır. 


A. Anlatıcı Tipleri 
Başlıca anlatıcı türleri şunlardır: 


1. Gözlemci Anlatıcı: “Üçüncü kişi anlatıcı’, “O anlatıcı”, “Yazar anlatıcı”, 
“benzer anlatıcı”, “heterodiegetic?, “Observer-narrator?, “Auktoriyal? da denir. 
Destanlar devrinden bu yana kullanılan ve romanlarda en fazla tercih edilen 
anlatıcı tipidir. Bu anlatıcı, görgü tanığı konumundadır ve âdeta bir haber 
sunucusu gibi gözlemlediği olayları belirli bir mesafeden aktarır. Gözlemci 
anlatıcı kişileri, zamanı, mekânı ve olayları hazırlayıp düzenlemekle 


görevlidir. Gördüklerini ya nesnel olarak aynen, ya da öznel bir yaklaşımla 
kendi arzu ve düşüncelerine göre seçerek, değiştirerek verir. Bu durumda 
anlatıcı, olay ya da diğer motiflerin kendisinde veya başkalarında uyandırdığı 
izlenimleri de ekler. 


Gözlemci anlatıcı, bazı romanlarda kendini açıkça belli eder, zaman zaman 
olayları keserek araya girer ve “ey okuyucu” gibi hitap ifadeleriyle romandan 
apayrı bir konumda ortaya çıkar. Okuyuculara sorular sorar, onunla sohbet 
eder, yorumlarda, değerlendirmelerde bulunur, ahlaki dersler verir. Buna 
“meddah anlatıcı? da denir. Ancak gözlemci anlatıcının başarıyla uygulandığı 
romanlarda anlatıcı, olabildiğince kendini geri plana iter ve aradan silinmeye 
çalışır. 


Gözlemci anlatıcı, aktarma ve sunma tutumu bakımından üç türe ayrılır: 


-Nesnel Tutumlu Gözlemci Anlatıcı: Nesnel gözlemci anlatıcının anlatım 
konumu, dıştan bakış (olimpik pozisyonj)tr. Anlatıcı, olaya ve kişilere 
dışardan belli bir mesafeden, tarafsız, yansız bir gözlemci sıfatıyla bakar. 
Okuyucularla kişileri başbaşa bırakır, olayları, varlıkları, durumları tasvir 
eder, kişilerin hareketlerini belirtir, konuşmalarını aktarır ve bundan öteye 
pek bir şeye karışmaz. Kişilerin iç dünyalarına inemez, ne düşündüklerini 
bilmez. 

Olayların akışında belirleyici, etkileyici, değiştirici bir role sahip değildir. 
Romandaki olaylara pek karışmaz. Romanın dışında ama hep kenarda duran 
bir kişidir. Olayları gözler, değerlendirir ve aktarır. Roman kişilerinin iç 
dünyaları ve bazı konularda fazla bilgiye sahip değildir. Gerçek hayatta bir 
olayı dışardan gözlemleyen bir kişi, o olay ve olayda rol alan kişiler hakkında 
ne kadar biliyorsa ve bildiği kadarını aktarıyorsa romandaki gözlemci anlatıcı 
da aynı konumdadır. 


Gözlemci anlatıcı, romanı bize daha çok “anlatma? yöntemiyle sunar. 
Anlatma yöntemi genellikle özet anlatı özelliğindedir. 


Örnek: Safiye Erol'un Kadıköyü'nün Romanı (1938y ndan: “Evvelce de 
söylediğimiz gibi çalıştığı gazetede hem muharrir, hem raportör, sırasına göre 
mürettip, tashihçi, klişeci, daha bilmem ne olan Necdet, o sabah gene fazla 
çalışmıştı. Bazı istihbarat işleri için antrepolara, Kapalıçarşı”ya, üniversiteye 
koştu. Öğle üzeri aç bi-ilaç, sıcaktan yarı erimiş bir halde Babıali yokuşunu 
iniyordu. Kestane ağaçları kaldırımı gölgelendiriyor. Sucular, şerbetçiler, 


buzlu! Nidasıyla bardak şıkırdatıyor. Cadde tenhaca. Tek tük yokuş yukarı 
gelenler var. Boyunlarına mendil dolamış, hasır şapka ile yelpazelenen 
vilâyet memurları, birkaç gazeteci... 


Matbaanın kapısından girer girmez Necdet, loş bir serinlik içinde oh! Dedi. 
Sokak işi artık bittiğinden masa başında çalışmak kalmıştı.”(s.67) 


-Öznel Tutumlu Gözlemci Anlatıcı: Bu yöntemde bir gözlemci anlatıcı 
vardır bir de “yansıtıcı bilinç” olarak seçilen roman kişisi. Gözlemci anlatıcı, 
olayları roman kişilerinden birinin görüş açısıyla, onun bakışı ve 
değerlendirmesi açısından aktarır. Burada roman kişisi, olayları, kişileri, 
varlık ve durumları kendi öznel bakış açısı, algılama biçimi ve görüp 
değerlendirmeleriyle, kendi yorumuyla izler ama bu durum, roman kişisinin 
değil, gözlemci anlatıcının ağzından aktarılır. Burada aktarılana roman 
kişisinin öznel aktarımı hâkimdir. Gözlemci anlatıcı, roman kişisinin görüş 
biçimine bağlı kalır. Gözlemci anlatıcı, kendini roman kişisiyle özdeşleştirir; 
adeta onun bedenine girer ve onun diliyle konuşur. 


Burada gözlemci anlatıcıyla yansıtıcı bilinç (reflektör) olarak seçilen 
roman kişisi olayları, durumları, olguları, duygu ve düşünceleri birlikte, adeta 
içiçe aktarırlar. İkisi birden anlatıcı konumundadırlar. Doğal bir akış içinde 
biri anlatmaya başlar, bir süre sonra diğeri araya girer ve böylece roman sürer 
gider. 

Bu tekniği vurgulu bir biçimde kullanan romancıların başında Amerikalı 
romancı Henri James (1843-1916) gelir. 


Buna iyi bir örnek olarak bizde Mehmet Rauf'un Eylül (1901) romanını 
verebiliriz. Bu romanda yansıtıcı bilinç olarak roman kişilerinden genellikle 
Necip ve Suat seçilmiştir. Buraya romandan örnek bir parça alalım. Bu 
örnekte yansıtıcı bilinç, Suat'tır. Yatık dizilmiş olan cümleler gözlemci 
anlatıcıya, koyu dizilmiş olanlar da Suat'a aittir. Fakat buralarda da gözlemci 
anlatıcı, ustaca Suat kişiliğine bürünmeyi başarmıştır. 


“Onun senelerce süren aşkından korkmak lâzım gelmeyeceğini, asıl 
kendinden, kendi zaafından, onunla yaşarken rabıtanın bir felaket 
olabilmesinden, asıl bunlardan endişe edilmek doğru olduğunu anlıyordu. Ve 
içinden bunu da ihmal etmek isteyen arzuya tahakküm edip sebep söyler gibi 
o zaman ortaya çıkacak felaketleri düşünüyordu. O zaman, Yâ Rabbim o 
zaman ne olurdu, hayatı, kocası... Bütün âlem... Ve bunu düşününce yüzünü 


yakıp kavuran bir hararet hisseder, tekrar korkuya dalar, o kadar ki, bunlar 
bir ıstırap olurdu. Fakat bulutların şiddetli hücumu arasında zayıf ve hasta, 
hissedilmez olsa da titreyen bir şimşek ışığı gibi, bütün bu korku ve endişe 
karanlıkları arasında ani olsun hükümran olmak isteyen bir iç meyli, her şeyi 
bırakıvermek emeli vardı. 


Demek gelecekti. Necip gelecekti. Artık bu kararlaşmıştı. Fakat ne 
yapılacaktı? Ne olacaktı, Yâ Rabbim? Nasıl bir birbirlerine bakabileceklerdi? 
Necip artık kendinin bildiğini bilmiyor muydu? Eldiveni tanıdığını farketmiş 
miydi? Etmişse bu sefer belki teşebbüse geçerse ne olacaktı? Bir kaza her 
şeyi ifşa ettikten sonra artık her hareket hususi bir mana almaz mıydı? O 
zaman artık onun yanında yaşayamayacağını, yaşamak lâzım olduğunu, 
korkusundan değil heyecanından, utanç ve halecanından yaşayamayacağını 
hissediyor, önünde korkunç bir uçurum hissetmiş bir gece seyyahı 
ürküntüsüyle giderken avının yemi olmak ihtimaliyle titreyen bir avcı 
heyecanıyla bayılıyordu.”(s.132) 


-Tanrısal Konumlu Gözlemci Anlatıcı: Buna “hâkim anlatıcı’, 
‘omniscient anlatıcı”, “üst-anlatıcı”, ‘tümbilir’, “tanrı-yazar? da denir. Olimpik 
konum, tanrısal bakış açısıdır. Kişi ve olayların öncesini, içinde bulunduğu 
hali ve sonrasını sınırsız bir biçimde görüp aktarmaya yarar. 


Her şeye vakıf olan, her şeyi bilen kimsedir. Aynı zaman diliminde, farklı 
mekânlarda, farklı kişilerce yaşanmış olayların hepsini görmüş, izlemiş gibi 
aktaran, roman kişilerinin iç dünyalarında olup bitenleri, onların neler 
düşündüklerini bilen kişidir. Buna ‘tanrısal konumlu anlatıcı” denmesinin 
sebebi şudur: Nasıl Allah, bir anda ve her yerde her şeyi ve herkesi iç ve dış 
bütün boyutlarıyla, yapı ve özellikleriyle biliyorsa tanrısal konumlu gözlemci 
anlatıcı da sanki O'nun gibi her şeyi biliyormuşçasına, her şeye 
vakıfmışçasına aktarır. 


Bu anlatıcı, romanın bütününe, kişilerin ruh dünyalarına, zamanın öncesi, 
şimdisi ve sonrasına, uzayın her mekânına nüfuz eden soyut bir bilinçtir. Her 
şeyi bilir, her şeyin farkındadır ve her şeyi görmektedir. Tanrısal konumlu 
gözlemci anlatıcı, hem anlatma hem de gösterme yöntemine başvurabilir. 

Eskiden destan ve masal anlatıcıları da genelde böyle bir özelliğe 
sahiptiler. Klasik romanların çoğunda da yazar-anlatıcı, tanrısal konumlu 
gözlemci anlatıcıdır. Anlatma, aktarma ya da gösterme yöntemleriyle olan 


biten her şeyi anlatır. 

Örnek: Yakup Kadri Karaosmanoğlu'nun Panorama (1953) adlı 
romanından; 

“(1)-Mansurzade, başında Karagöz'ün işkırlağını andıran o acayip 
şapkasıyla, “Selâmünaleyküm” diyerek içeriye daldı. 

-Buyurun Hüseyin Efendi, hoş geldiniz. 

-Hoş bulduk. 

(2)-Ve geçip biraz önce Neşet Sabit'in uzandığı divanın bir köşesine 
oturmak istedi. (3)-Fakat rahat edemedi; yavaşça yere kaydı. Kunduralarını 
dışarda bıraktığı için, sol ayağını kolaylıkla altına alıp sağ dizini dikerek kalın 
Isparta halısının üstünde yarı bağdaş kurmuş bir vaziyette, yerleşti. 

-Bir cigara? 

-Kullanmam. 

-Öyleyse bir kahve? 

(4)-Misafir bu ikinci teklife cevap vermek lüzumunu duymadı. (5)-Odanın 
duvarlarına ve tavanına bakıyordu: 

-Ev güzel oldu; sağlıkla otur. 

(6)-Neşet Sabit bir konuşma mevzuu bulduğuna sevinerek: 

-Hoşunuza gittiyse neden siz de bir eşini yaptırmayasınız? Dedi. Ama 
sanırım, size böyle bir ev, küçük gelir. Oğlunuz evlendi. Yakında torunlarınız 
olacak. Sığamazsınız. 

Mansurzade kıs kıs güldü: 

-Yakışmış kel başa şimşir tarak! Dedi. 

(7)-Neşet Sabit, komşusunun bu laftan ne kastettiğini anlayamadı. 
Biliyordu ki Mansurzadeler, Ankara'nın en zengin insanlarındandır. İsteseler 
bu çapta evlerden bütün bir mahalle kurdurabilirler ve yine pek iyi biliyordu 
ki o, diğer bütün hemşerileri gibi memlekette başlayan yeni hayat şartlarının 
devamlı olduğuna artık kanaat getirmiş ve bu şartlara ayak uydurmaktan 
başka çare kalmadığının anlamıştır.” 


Tarafımdan numaralandırılmış olan bu metinde tanrısal konumlu bir 
gözlemci anlatıcı var. Bu anlatıcının yaptıklarına bakarak özelliklerini 
numaralı bölümlere göre ana hatlarıyla ortaya koyalım: 


(1)-Mansurzade’nin ne yaptığını ve aralarında geçen kısa konuşmayı 
gösterme yöntemiyle sunar. 


(2)-Mansurzade'nin ne yapmak istediğini nakleder. Yani onun kafasından 
geçenleri okumuş ve onun içinden geçen arzuyu bize aktarmıştır. 


(3)- Yaptığı hareketleri ve Neşet Sabit'le aralarında geçen konuşmaları 
gösterme yöntemiyle aktarır. 


(4)-Misafirin cevap verme lüzumunu duymadığını iç okumayla anlamıştır. 
(5)-Yapılan hareketleri ve konuşma cümlesini gösterme yöntemiyle aktarır. 
(6)- Kişilerin duygu ve konuşmalarını aktarır. 


(7)-Neşet Sabit'in komşusunun kastının ne olduğunu anlayamamasını, 
Mansurzadeler hakkında neler bildiğini, onların ne isteyip ne istemediğini, 
neye kanaat getirdiğini ve neyin farkına vardığını yani aklından geçenleri, 
kafasında olanları bir tanrı gibi bilir ve bize aktarır. 


Görüldüğü gibi anlatıcı, hem dışardan bir gözlemci olarak olan biteni 
izliyor, konuşmaları takip ediyor, duyuyor, ne gibi hareketler yaptıklarını 
görüyor, hem de bir tanrı gibi iç dünyalarında neler olup bittiğini ve 
zihinlerinden neler geçirdiklerini en ince ayrıntılarına kadar biliyor ve bize 
anlatıyor. Yani anlatıcı, hem dışardan bir gözlemci hem de içeriye vakıf biri. 
Her şeye oldukça hâkim bir konumdadır. 


2. Özne Anlatıcı: Buna “kahraman anlatıcı”, “tanık anlatıcı”, “birinci kişi 
anlatıcı”, “ben anlatıcı”, “benzer anlatıcı”, “first person’, “homodiegetic”da 
denir. 


Anlatıcı, olayın hem yapıcısı olan bir özne hem de anlatıcı, aktarıcı olan bir 
kişidir. Kişi, başından geçenleri, bizzat yaşadıklarını, gördüklerini, 
izlediklerini, duygu ve düşüncelerini değerlendirme ve yorumlarını kendisi 
anlatır. İç konuşmalara da başvurabilen özne anlatıcı, roman yazarı olabildiği 
gibi başka bir roman kişisi de olabilir. Özne anlatıcı, hem anlatma hem de 
gösterme yöntemine başvurabilir. 


Roman olayını birinci tekil şahsın ağzından vermenin kapsayıcılığı pek 
yoktur. Bir bakıma dar bir alanda dolaşılır. Gözlemci anlatıcı gibi olayları ve 
dünyayı daha dıştan ve daha geniş bir alandan kuşatamaz. En üstten 
bütünlüklü olarak göremez. Olaylara ve çevreye farklı kişilerin değil bir tek 
kişinin bakış açısı egemendir. Bu bakımdan romanda çok boyutlu değil, tek 


boyutlu bakış açısı egemendir. 


Reşat Nuri, özne anlatıcı konusunda şunları söylüyor: “Ben 
kahramanlardan birini alıp onun ağzından anlatmayı daha kolay bulurum. 
Hem bu suretle Vakalar dağılmaz. Vakayı anlatan kahraman vahdeti (birliği) 
muhafaza eder. Sonra bunun bir iyiliği daha vardır, romancı mesuliyetin 
mühim bir kısmını üstünden silkip atmış olur. Ekseriya bir romancının 
yaptığı bir tasvir okuyucuya soğuk gelebilir. Çok defa okuyucular, 
romancının bir adamı anlatışını beğenmeyebilir. İşte roman kahramanının 
ağzından anlatırsanız mesuliyetin bir kısmı sizden ziyade kahramanın 
görüşüdür. Bu işte biçare kahraman yanmıştır.” (Hikmet Feridun, Muhit 
1933) 


Özne anlatıcının anlatım konumu içten bakıştır. Bu, sınırlı bir bakıştır ve 
içten dışa doğru bir anlatım yoludur. Anlatıcının bakış açısı merkezi, 
kendisidir. Yani olaylar, kişiler ve motifler, anlatıcının duyuşu, görüşü, 
değerlendirişi açısından sunulur. Özne anlatıcı genellikle özyaşamöyküsel 
romanlarda görülür. Bu da ister istemez romanın daha çok bir kişinin hayat 
serüveni, bir kişinin romanı gibi algılanmasına sebep olur. 


Özne anlatıcı genellikle iki türlüdür: Ya yazardan bağımsız olarak roman 
kişilerinden birisi, ya da romanı yazan ve roman olaylarına müdahil olan, 
olayların içinde bizzat yer alan romancı. Buna “yazar anlatıcı” diyoruz. Bu 
tür romanlarda romancı, roman kişilerinden biridir. Bir roman kişisi olarak 
yazar, başından geçenleri, gördüklerini, yaşadıklarını, izlenimlerini anlatır. 
Buna şu örnekleri verebiliriz: 


Türk Edebiyatında: Ahmet Midhat Efendi: Müşahedat (1890), Nedim 
Gürsel: Boğazkesen (1995), Batı Edebiyatında: L. Pirandello: Altı Şahıs 
Yazarını Arıyor (1921), Andre Gide: Kalpazanlar (1925). 


Özne anlatıcıya bağlı romanlarda özne, iki ayrı kişilik olarak karşımıza 
çıkmaktadır: 1. Aktarılan özne: Olayların bizzat öznesi olan yani olayları 
kendisi yaşayan kişi. 2. Aktarıcı özne: Aktarılan özneyi sunan kişi. 

Buna göre özne anlatıcı, iki türe ayrılıyor: 

-Özdeş Özne: Hatıra defteri, günlük gibi şekillere bağlı olarak yazılan bazı 
romanlarda kişi, yaşantılarını sıcağı sıcağına, aradan zaman geçmeden hemen 
kaleme alır. Bu tür metinlerde aktarılan özne ile aktarıcı özne arasında tam 
bir özdeşlik ve bütünlük vardır. Kişi, kendisine uzaktan, dışardan bakmaz. 


Yaşantı, gözlem ve izlenimlerini salt tasviri olarak aktarmakla yetinir. 
Dolayısıyla bu tür romanlarda tek boyutlu bir özne sunulur. Yazar, çok eski 
zamanlarına ait hayat hikâyelerini yazarken de aktarılan özne ile aktarıcı 
özneyi oözdeşleştirebilir. Bu durumda kişi, öncesini değiştirmeden, 
yargılamadan sunar. Dolayısıyla genellikle eşzamanlı aktarıma dayalı tasvirci 
romanlarda özdeş özne hâkimdir. 


Örnek: Ahmet Midhat'ın Müşahedat (1890) romanında bunu somut olarak 
görebiliriz. Bu romanda olaylar, roman kişilerinden biri de olan Ahmet 
Midhat Efendi'nin ağzından aktarılır. Yazar, kendi adıyla romana bizzat bir 
roman kişisi olarak girmiş, gördüklerini, duyduklarını, yaşadıklarını sıcağı 
sıcağına aktarmıştır. Gözlemci olarak başka kişilerin hayatlarını aktarırken 
kendi hayatını da verir. Burada tam bir özdeşleşme vardır. Romanın yazarı, 
roman kişisi, roman aktarıcısı, adıyla sanıyla Ahmet Midhat'tır. Yazar, olan 
biteni aradan zaman geçmeden hemen romana aktarmıştır. 


Buna bir başka örmek olarak Yakup Kadri'nin Yaban (1932) romanını 
gösterebiliriz. 


-Ayrışmış Özne: Hatırlamalara, hatıralara dayalı olarak yazılan özne 
anlatıcılı romanlarda özne, genelde çift kişiliğe ayrılıyor. Aktarılan özne, 
aktarıcı öznenin nesnesi durumuna geliyor. Diyelim ki elli yaşındaki bir 
yazar, otuz sene önce yirmili yaşlarında ya da daha önce başından geçen 
olayları kaleme alırken iki ayrı kişiliğe sahiptir. 


Burada aktarılan özne, çocukluk ve gençlik dönemlerindeki öznedir, 
aktarıcı özne ise olgunluk dönemindeki öznedir. Dolayısıyla yazar, ilk 
gençlik dönemlerine olgunluk dönemine kadar elde ettiği bilgi, görgü, kültür 
birikiminin süzgeciyle bakmaktadır. Geçmişe ait hatıralarını aktarırken, 
kendine dair hikâyeler anlatırken seçmeci, değerlendirmeci, yorumlayıcı ve 
yargılayıcı bir bakış açısına sahiptir. Çünkü daha olgunlaşmış, daha bilgili ve 
kültürlü olmuştur. 


Artzamanlı aktarıma dayalı olarak da yargılayıcı ve ayrışmış özne görülür. 


Örnek: Peyami Safa'nın, Dokuzuncu Hariciye Koğuşu (1930) adlı romanı 
özyaşamöyküsel bir romandır ve roman, özne anlatıcı olan 15 yaşındaki adı 
olmayan bir çocuk (yazarın kendisi) tarafından aktarılır. Bu çocuk, kendi 
yaşantılarını, gözlem ve izlenimlerini aktarmakla birlikte bakış açısı, düşünce 
yapısı, bilgi, görgü, tecrübe birikimi, bilgece yaklaşımları 15 yaşındaki bir 


çocuğa ait kabul edilemeyecek kadar yüksek seviyelidir. Dolayısıyla romanda 
ayrışmış özne vardır. Burada aktarılan özne, 15 yaşındaki çocuk; aktarıcı 
özne ise romanda yaşanan olayları çok zaman sonra; aşağı yukarı 12 yıl 
sonra, olgun bir yaşa geldikten sonra aktaran tanrısal konumlu yazar 
anlatıcıdır. Yazar Peyami Safa, 15 yaşlarında; 1915 yılında yaşadığı olayları 
aşağı yukarı 12 yıl sonra; 1927'de kaleme almıştır. Romanda yazarla aktarıcı 
özdeşleşmiş ama aktarılan özne ile aktarıcı özne ayrışmıştır ve aktarılan özne, 
aktarıcı öznenin nesnesi olmuştur. 


Bir başka örnek: Samiha Ayverdi?'nin Aşk Budur (1938) romanı. 


3. Çoğul Anlatıcı: Roman kişilerinin kendi kendilerini ayrı ayrı anlatması 
ve kendi kendilerini ifade etmeleridir. Ayrıca bir romanda birden çok anlatıcı 
tipine yer verilmesidir. Bu, kuşkusuz romanın tekdüze anlatımını kıran, 
okuyucuyu uyanık tutmaya yarayan, romana bir çeşni ve renk veren bir 
uygulamadır. Ayrıca bazı durum ve olaylar gözlemci, bazıları da özne 
anlatıcıyla aktarılabilir. Dolayısıyla romanı bazen sadece tek bir anlatıcı 
tipiyle anlatmak yetersiz kalabilir. Böyle durumlarda çoğul anlatıcı işlevsel 
bir konum kazanır. 


Örnek: İskender Pala'nın Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı 
romanında çoğunlukla özne anlatıcı yer almakla birlikte hem özne hem de 
gözlemci anlatıcıya birlikte yer verilmiş. Hem bazı bölümler gözlemci bazı 
bölümler özne anlatıcı ile aktarılmış hem de aynı bölüm içinde her iki anlatıcı 
tipine yer verilmiş. 

Çoğul anlatıcıya örnek olmak üzere bu romandan bir parça alıyoruz: 
“Neden sonra elindeki üç tel saçı yeniden iki parmağı arasında ovuşturdu, 
yakından baktı ve şairane hayallerle bu saçların kime ait olduğunu kestirmeye 
çalıştı. Bir yandan da lotus yapraklarındaki kokudan, bu saçların sahibine ait 
asil ıtır zevkini damıtmaya çalıştı. 

Fuzuli, kendisi için bir sır olan bu saçların öyküsünü, elinde tuttuğu bir 
kâğıdın bildiğini hiç düşünmedi elbette. Bense bunu düşünsün ve beni 
keşfetsin, benimle muhatap olsun diye umutla bekledim hep. “(s.44) 

B. Aktarma Yöntemleri 

Romanlarda olayların sunuluş biçimi genellikle ya “anlatma” ya da 
“gösterme? metoduyla gerçekleşir. Buna göre anlatma metodunda, anlatıcı, 
ilişkileri aktarır. Gösterme metodunda ise ilişkiler, temsil yoluyla sergilenip 


ifade edilir. 


Romanlarda aşağıda verilen aktarma yöntemlerinden sadece biri bağımsız 
olarak kullanılabildiği gibi karışık olarak da kullanılabilir. 


1. Anlatma Yöntemi: (Diegesis). Daha çok klasik romanlarda geçerli olan 
bir uygulamadır. Bunda anlatıcı-yazar, romanda kendi varlığını çok belli 
eder. Araya girer, yorumlar, değerlendirmeler yapar, nasihat verir, soru sorar, 
okuyucuya hitap eder, roman kişilerini yargılar vs. 


Bu yöntemde yazar, taraflıdır. Romandaki olan biten, birisi tarafından 
anlatılır ve aktarılır. Bu yöntemde okuyucunun dikkati daha çok kendisi ile 
metin arasında aracı konumunda olan anlatıcı üzerinde yoğunlaşır. Biz 
romanı anlatıcının gördüğü, bildiği ve bazı tasarruflarıyla aktarmak istediği 
kadar alımlarız. Okuyucu, kulağını kılavuz anlatıcıya tutar. Onun 
düzenlediği, kısalttığı, uzattığı, eleştirdiği, yorumladığı olay, olgu ve kişileri 
dinler. Yani romanın içeriğini ikinci elden alır. 


Anlatma yönteminde, genellikle olayların geçmiş zamanda olup bittiği 
duygusu uyandırılır. Diğer yandan olan bitenin ancak bir rehberin 
kılavuzluğuyla daha anlamlı olacağı, okuyucuya bir yol göstericinin, tarif 
edicinin mutlak gerekliliği düşüncesi ağır basar. 


Örnek: Ahmet Mithat Efendi'nin Felatun Bey İle Rakım Efendi (1876) 
romanından; 


“Can ile Margrit hani ya şu ‘elmanın yarısı o, yarısı dahi bu?” demezler mi? 
İşte bu sözün mâvaka aleyhâsı idiler. İkisinde dahi fidan gibi boy, nahif 
endam, fakat kıpkırmızı çehre, masmavi gözler, beyaza yakın açık lepiska 
saçlar! İngiliz kızları vesselâm. 


Vakıa tarifimizden bunların yüzlerine bakılmakla kalbe pek de inşirah 
gelmeyeceği zannolunur. Lâkin bu zanda acele edilmemelidir. Her güzelin 
kendisine mahsus olan güzelliği rağbet edenlere beğendirip sevdirebileceği 
erbab-ı tecrübe indinde müsellemdir. 


Elhasıl Rakım bir tabaka âlâ İngiliz kâğıdı üzerine kalın kalem ile “elif, be, 
pe, te, se, cim, ha, hı, dal, zel, rı, ze, je... ilâ ahirihi” hurüf-ı hecâyı çizip 
isimlerini dahi belletti ve bir hafta müddet içinde bunların şekillerini 
zihinlerinde teşkil etmeleri tenbihiyle kalktı geldi. 


Vay muharrir efendi! Yalnız bu kadar mı oldu? Aralarında söz filan... Hiç 
olmazsa babalarıyla analarıyla dereden tepeden.”(s.20) 


2. Gösterme Yöntemi: (Mimesis). Daha çok modern romanlarda geçerli 
olan bir yöntemdir. Bunda yazar-anlatıcı, olabildiğince ortalarda 
görünmemeye, kendini belli etmemeye ve arka planda kalmaya çalışır. Bu, 
canlı yaşantıları ve hayatı daha gerçekçi bir biçimde sunmada etkili bir 
yöntemdir. Gösterme yöntemi, olup biten her şeyin bütün ayrıntılarıyla 
olduğu gibi, dışardan en az müdahaleyle sergilenmesidir. Anlatıcının açık 
tavrından çok, anlatılan şeyin kendisi ön plandadır. 


Okuyucunun dikkati, anlatıcı üzerinde değil; metin üzerinde yoğunlaşır. 
Roman kişilerinin konuşma ve eylemleri olduğu gibi sergilenir. Yazar, 
olabildiğince tarafsız olmaya çalışır. Tanrısal konumlu bakış açısı en aza 
indirgenir. Yazar, her şeyi bilen birisi değildir. Roman kişileri kendi hallerine 
bırakılır. Onlar ne biliyorsa, ne görüyorsa bunları sunmakla yetinir. 
Genellikle özne anlatıcı tipi hâkimdir. Yazar, romanını roman kişilerinden 
birine anlattırır. Yazar, kimi zaman yansıtıcı bilinç kullanır. Bunda anlatıcı 
yazar, gözlemci anlatıcı konumundadır. Fakat olaylara roman kişilerinden 
birinin görüş açısıyla bakar. 

Bu yöntemde gerçekçilik durumu daha belirgindir. Okuyucu, olaylara 
aracısız olarak bizzat tanık oluyormuş duygusuna kapılır. Kişilerin ruhsal 
durumları ve etkenleri okuyucunun gözü önünde ve okuduğu zaman dilimi 
içinde oluyor havasındadırlar. Bu yöntem, olan bitenin “şimdi” zaman 
diliminde cereyan ettiği duygusunu uyandırır. 


Sahneleme tekniği o(Scene-showing, dramatik yöntem), gösterme 
yönteminin uygulama yollarından biridir. Genellikle karşılıklı konuşmaya 
başvurulur. Bu karşılıklı konuşma da daha çok doğrudan bağımsız konuşma 
(free direct speech) özelliğindedir. Doğrudan konuşmada yazar ya da anlatıcı, 
konuşmayı gerçekleştiren kişilerin arasına girmez ve “bu böyle dedi, şu şöyle 
dedi” biçimindeki sunma ifadelerine yer vermez. Bilâkis kişiler, tamamen 
serbest ve baş başadır. 


Bu yöntemde anlatıcı, olabildiğince aradan çekilir ya da silik bir konuma 
gelir ve okuyucu ile roman arasında belirgin bir varlığa ya da rahatsız edici 
bir aracılık konumuna gelmemeye çalışır. Karşılıklı konuşmalar, ya olduğu 
gibi kendi akışı içinde verilir ya da bazen araya bağlantı ifadeleri 
sokuşturulur. Bu teknik, romanın başından sonuna kadar uygulanabildiği gibi 
romanın içinde zaman zaman da kullanılabilir. 


Gösterme yöntemi, daha çok bir tiyatro tekniğidir. Bu yöntemde okuyucu, 
roman kişileriyle aracısız olarak doğrudan doğruya yüzleşir. Olduğu gibi 
roman kişilerinin konuşmalarını dinler ve onların kişiliğini konuşmalarından 
çıkarmaya çalışır. Bu yönteme genellikle nesnelliği sağlama kaygısıyla yer 
verilir. 


Doğrudan konuşma yöntemine dayalı sahneleme tekniğini şöyle bir 
örnekle somutlaştırabiliriz: 


“-Sevmek nedir bilir misin? 

-Bu da felsefe dersine dahil mi? 

-Elbet, elbet! 

-Öyle ise bilirim. 

-Yalan. 

-Vallahi değil. Komşumuzun oğlunu çok severdim, üç yıl oluyor. 
-On üç yaşında ha mektup filan? 


-Hayır öyle şey yok. Saçlarımdan büyük bir parça kestim verdim, o kadar.” 
(Halide Edip Adıvar, Handan (1912), s.49) 


Özet Anlatı: (Summary narrative). Özet anlatı, ayrı bir aktarma yöntemi 
değil, hem anlatma hem de gösterme yöntemlerinde kullanılabilen bir 
tekniktir. Özetleme, roman olaylarını bütün ayrıntılarıyla değil; ana hatlarıyla 
sergileme tarzıdır. Bu teknikte önemli olayların geçmediği zaman dilimleri ve 
gereksiz ayrıntı ve unsurlar atlanır. Özet, daha çok roman kişilerinin 
geçmişlerine dönüldüğünde uygulanır. Bir sahnede görülen kişinin geçmiş 
hayatında olan bitenlerin tamamı değil de çok önemli ve gerekli unsurları 
belirtilmekle yetinilir. Özet, gerektiği kadar olmalı, esas olaylarla bağlantının 
kopmasına sebep olmamalıdır. 


Bu teknik için şöyle bir örnek verebiliriz: 


“Selim bu garip macerayı başından beri biliyordu. Evvelâ üçüzlü bir aşk 
şeklinde başlamış, sonra Nail de Sabahat de işin çirkinliğine isyan etmişler ve 
Sabahat kocasından boşanmıştı. Fakat tam evlenecekleri zaman kadın eski 
kocasına bu sefer nikâhsız dönmüş ve Leyla tarafı işin tamamıyla kapandığını 
zannederken tekrar Nail'le münasebetleri başlamıştı. Bu acayip gidiş geliş 
dört senedir devam ediyordu. Son ayrılışları geçen yazdı ve bu geceye kadar 
her şey yolunda gitmişti.” (Ahmet Hamdi Tanpınar, Aydaki Kadın (1987), 


5.181) 

Kaynakça: Yavuz Demir, Anlatıcılar Tipolojisi, Akçağ, Ankara 1995; Hasan Boynukara, 
Romanda Bakış Açısı ve Anlatılış, İstanbul 1997; Berna Moran, “Matmazel Noraliya'nın 
Koltuğu”, Türk Romanına Eleştirel Bir Bakış, İst. 1983; Ünal Aytür, Henry James ve 
Roman Sanatı, Ankara 1977; Norman Friedman, “Romanda Görüş Açısı”, çev. Bülent 
Aksoy, Çağdaş Eleştiri, Eylül 1982; Hüseyin Gümüş, “Romanda Anlatım Şekilleri”, Dil 
Dergisi, Haziran 1994. 


INI. BÖLÜM: İÇERİK 


A. KONU 


“Romancı ne anlatıyor?” sorusunun cevabı konuyu verir. Romanın konusu, 
olayların en kısa bir biçimde özetlenmiş tanımı ve romanın anlattığı şeyin bir 
hüküm içinde ifadesidir. Bir başka açıdan romana sorduğumuz “neyi 
anlatıyor?” sorusuna aldığımız bir iki cümlelik cevaptır. Yani romanda 
“denmek istenen? değil, “denilen şey'dir. Bu “denilen şey’, “denmek istenen'e 
alt yapı görevi gören bir malzemedir. Kişiler kadrosunun ne zaman, nerede ve 
nasıl bir olay yaşadıklarının kısaca ifadesidir. 


Başka bir deyişle konu, romancının iletisini, fikrini ya da tezini okuyucuya 
ulaştırmada kullandığı bir vasıtadır. Konu, gerçek ya da tasarlanmış bir olay, 
duyuş, düşünüş, bir nesne, bir durum kesiti, bir tasvir, bir hatıra veya bir düş 
olabilir. Soyut ve somut her şey konu kapsamı içine girer. 


Konu, romanın üzerine temellendiği malzeme ve hammaddedir. Yazar, 
romanın dışında önceden var olan bu malzemeyi kendi bakış açısına göre ele 
alıp işler ve nesnel bir malzemeden öznel bir yapıya dönüştürür. Romanın 
konusu, bir bakıma romandan bağımsız kabul edilmektedir. Bunun sebebi de 
konunun romandan önce de var olmasıdır. Buna karşın üslup gibi bazı roman 
unsurlarının ortaya çıkışı romanla birliktedir. Çünkü üslup, ferdidir. Konu ise 
roman yazılmadan önce reel dünyada var olan bir ögedir. Ancak konu, roman 
yazıldıktan sonra roman içinde yeni bir şekil almıştır. Ayrıca konunun 
romancı ya da diğer kişiler kadrosu tarafından yaşanıp yaşanmadığı veya 
gözlem ürünü olup olmadığı ya da düşünülen bir şey olup olmadığı gibi 
meselelerin de aydınlatılması gerekir. 

Romanda konu iki biçimde tespit edilmelidir: 


1.Konuyu genel niteliğine göre adlandırma: Romanın konusu, muhtevasına 
ve şekline göre değişik tarzlarda isimlendirilebilir. Mesela, sosyal konu, ferdi 
konu, evrensel konu, yerel konu, soyut konu, somut konu, tarihi konu gibi. 
Buna göre roman, “tarihi roman’, ‘suç romanı', “kurgu-bilim romanı”, 
“popüler roman”, “aydın romanı”, “işçi romanı”, “politik roman’ gibi adlarla 
anılır. Bunun yanında romancı, konusunu farklı coğrafi ve sosyal bölgelerden 


seçebilir. Köy, kasaba, şehir, gecekondu, soylular, işçiler, üniversiteliler gibi. 
Dolayısıyla önce romanın konusu, genel niteliklerine göre bir iki kelimeyle 
belirtilecektir. 


Her romancı, konusunu belli bir yaklaşım biçimine göre şekillendirir. 
Konunun oluşumunda belirleyici olan temel itici güç nedir? Yazarın kalkış ve 
hareket noktasını oluşturan ve üzerine basılan temel nedir? 


Konunun alt yapısı ve niteliği çok değişik tür ve sayıda olabilir. Konunun 
kaynağı nedir, neyin ürünüdür? Bunlardan bir kısmını şu şekilde verebiliriz: 
Konunun şekillenmesinde belirleyici olan itici güçler çok değişik olabilir. 
Bazıları: İdeoloji, din, felsefe, ekonomi, sanat, salt gözlem, sevgi vs. 
Araştırmaya, incelemeye, bilmeye dayanan somut bilgiler. Sosyal, siyasi, 
ferdi, tabii, tarihi olaylar, gazete haberleri gibi güncel olaylar, bilimsel 
buluşlar, varlıklar, olgular vs. Hayal ürünü soyut malzemeler, fantezi, masal, 
efsane gibi uydurma motifler, geçmişe ve geleceğe dönük hayaller, 
beklentiler, ferdi, sosyal vb. idealler, ütopyalar. 


Romanın konusu, çıkış kaynağına göre adlandırılır. Örnek: Halit Ziya'nın 
Mai ve Siyah (1897) romanı edebiyat, Emine Işınsu'nun Tutsak (1973) 
romanı milli konulu romanlardır. 


2. Konunun mahiyetini ortaya koyma: Roman konusunu tespit ederken 
öncelikle romanın dört temel ögesinin belirlenmesi ve konunun bu ögeler 
üzerine kurulması gerekmektedir. Bu dört temel öge: 1. Zaman, 2. Mekân, 3. 
Kişiler kadrosu ve 4. Olaydır. Buna göre konunun mahiyeti şu soruya cevap 
olacak şekilde bir veya iki cümle içinde toparlanacaktır: Ne zaman, nerede, 
kimler arasında, ne oldu? 


Mesela Halit Ziya'nın Aşk-ı Memnü (1900) romanının konusunun genel 
niteliğine göre adı: “Sosyal konu” dur. Bu konunun mahiyeti ise şudur: “On 
dokuzuncu yüzyıl sonlarında (zaman) İstanbul'da (mekân) farklı yapıya sahip 
iki aile arasında (kişiler kadrosu) uyum sağlamayan bir evliliğin ortaya 
çıkardığı yasak aşk ve bu yasak aşkın aile üzerinde yaptığı tahribat (olay)”. 


Romanda birden çok konu olabilir. Bazı romanlarda konu, önemsiz ya da 
çok geri planda kalabilir. 

B. İZLEK 

İzleğe theme”, ‘tema’, tem”, “ana düşünce”, “ileti”, ‘mesaj’, “öz” gibi 
karşılıklar da önerilmiştir. Izlek, romancının romanında söz konusu ettiği 


gerçek ya da kurgusal ama özel, tekil bir olaydan genel için geçerli olduğunu 
iddia ettiği bir hükümdür. İzlek, romanın üzerine temellendiği konunun 
yazarın duygu ve düşüncesinde öznel bir yargı hâlinde ortaya konan sentezi 
olup, romanın nihai hedefi ve romancının asıl amacıdır. Romanın derin 
yapısını oluşturan unsurlardan birisi olan izlek, nesnel bir konunun farklı 
yazarlara göre öznel bir biçimde yorumlanmasıdır. 


Konu, genelde bir edebi tür, özelde ise roman için nesnel ve genel bir alt 
yapıdır, romanın üzerine temellendiği zemindir ve o edebi türün etrafında 
örüldüğü ham malzemedir. Romancı, hemen her yazarın kullanmakta özgür 
olduğu bu malzemeden yola çıkarak özgün görüşünü, düşünce ve teklifini 
ispatlanabilir bir yargı halinde romanına sindirmiştir. Okuyucunun romanın 
bütününe sinmiş olan bu ispata açık hükmü bir iki cümle halinde ortaya 
koyduğu şey, izlektir. 

İzlek, romancının romanında sergilediği kurgusal dünya iletişimi yoluyla 
gerçek dünyanın insanı olan okuyucuya sunduğu bir iletidir. Bir anlamda 
izlek, muhayyel, tasarlanmış bir dünyadan süzülüp ya da sağılıp gerçek 
dünyaya, yaşanan reel hayata geçip orada bir işlev üstlenerek anlam ifade 
etmeye başlar. Çünkü temelde bu ileti, romancının fizik dünya ve okuyucu 
için öngördüğü doğru ve demek istediği şeydir. İzlekte “siz de böyle yapın” 
ya da “şöyle olmalıdır, böyle olmalıdır” gibi bir dilek-istek, emir ve temenni 
ifadesinin yanında bir değerlendirme, yargılama ve yorumlama hükmü vardır. 
İleti ifade eden hüküm, tek boyutlu olmayabilir. Okuyucu için bu hüküm, 
olumlu da olabilir olumsuz da. 


İzlek, bazı romancıların kafasında roman yazılmadan önce şekillenmiş ve 
netleşmişken bir kısım yazarlar, ön bir düşünceyle yola çıkmazlar. Bu tür 
yazarlar, romanı kendi akışı içinde sürüklerler ve roman yazarından 
bağımsızlaşır. Daha sonra okuyucu, belki yazarının aklından hiç geçirmediği, 
düşünmediği sonuçlara varabilir. Romanda tek bir izlek olabildiği gibi birden 
fazla da olabilir. İzleğin belli bir biçim almasında en büyük etki, romancının 
dünya görüşü ve inancıdır. Kademe kademe bunu şahsiyeti, yaratılışı, eğitim 
ve kültür düzeyi, sosyo-ekonomik konumu vb. unsurlar izler. 


Romancı, roman boyunca sergilediği konu aracılığıyla okuyucuya birtakım 
görüş ve düşüncelerini telkin etmek istemektedir. Romancı, açıkça 
söylemeyip telkin etmek istediği bu şeyin okuyucu tarafından dolaylı olarak 
algılanmasını ve kavranmasını bekler. Okuyucunun da romancı için “bize 


şunu vermek istiyor, bunu demek istiyor” biçiminde vardığı bir temel hüküm, 
romancının yukarıda sözünü ettiğimiz beklentisi yani izlektir. 


İleti (gönderilen), iletişimde başat öğedir ve merkezi konumdadır. Hemen 
her romanda -gerek klasik gerekse modern- ileti vardır. Çok anlamsız ve 
saçma gibi görünen bazı modem romanların bile o anlamsızlıkları ve 
saçmalıkları içinden çıkarılacak bir ileti bulunur. Bu iletiyi romancı, 
belirlemiş ve hedeflemiş olmasa bile okuyucu ya da eleştirmenin romanı 
bitirdikten sonra zihninde onunla ilgili izler kalır. 


Örnek: Mehmet Rauf'un Eylül (1901) romanının izleği şudur: “Birçok 
yönden ayrı dünyalarda yaşayan, ortak yönleri çok az olan, farklı zevk, görüş 
ve anlayış sahibi eşlerin evliliği pek uzun sürmez, sonu fecaatla biter.” 


İzleğin belirlenmesinde ana örge motifinden yararlanabiliriz. Ana örge 
(leitmotive, kılavuz motif, ana motif, gong ifade), romanın belirli yerlerinde 
ana düşünceyi ya da yan iletileri yansıtmak üzere tekrar edilen simgesel 
değerdeki kelime, ifade, cümle, mısra gibi dil unsurlarıdır. Ana örge, her 
romanda farklı işlevlere sahip olabilir. Romancı, bu ifadeyle üzerinde önemle 
durduğu bir düşünceyi, motifi, durumu ya da olayı vurgulamak, okuyucunun 
belleğinde perçinlemek isteyebilir. Ayrıca roman kişisinin belirgin bir 
yönünü vurgulamak, kişiliğine ayna tutmak üzere de ana örge kullanılabilir. 

Adalet Ağaoğlu'nun Bir Düğün Gecesi (1979) romanında “intihar 
etmeyeceksek içelim bari!” sözü ana örge olarak kullanılır. 


İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı romanında pek 
çok bölümün sonunda Leyla ve Mecnun mesnevisinin temsilci kişiliğinde 
Mecnun'un Leyla'ya olan acılı ve hasretli aşkını dillendiren ana örge 
ifadelerine yer verir. Bu ana örgeyi romandan aldığımız şu ifadelerle 
örneklendirebiliriz: 


“Ve ben Kays, çöllerin nadide lotusu Leylâ'nın âşıkı, günler ve geceler 
boyu dua ettim bağrıma Leylâ yazılsın diye.”(s.40), “Ben Kays!.. O 
muhteşem köle!... Ve sultanım Leylâaaaaaaa!...” (5.55), 
“Leylâaaaaa!..”(s.66), “Ben Amiroğullarından Mülevvah'ın, kaderi hazin 
yazılmış şehzadesi Mecnun. Efendim Fuzulünin kölesi; onun kitabında 
yaşıyorum. Ve sen, nerdesin Leylâaaa?!” (5.78), “Leylâ!.. Seni aramak için 
yazık ki iradem elimde değil. Beni getiren de, gönderen de; satan da alan da 
başkası. Ben sana gelemiyorum bari sen getirt; sana satılamıyorum, bari sen 


al!..”(s.87), “Leylâ!.. Yokluğunda alnıma lânetler koyanlardan kurtar beni.” 
(5.95) 


Roman kişilerinin jest ve mimikleri de ana örge olarak kullanılabilir. 


Örnek: Emine Işınsu'nun Canbaz (1981) romanında Sevim Abla, sinirli 
anlarında ya da kaldığı zor durumlarda saçlarıyla oynar. 


İzlek, bazı romanlarda etkili ve vurgulu cümlelere de sindirilebilir. 
Dolayısıyla romandaki bazı cümleler bize izleği verebilir. Mesela 
Samipaşazade'nin Sergüzeşt (1889) romanının izleğini romanda geçen şu 
cümleden çıkartabiliriz: 


“Acaba Nil'in bu müthiş, bu mühlik girdâb ve seylâbeleri bu zavallı 
Dilber'i, bu bedbaht esiri nereye götürüyor? Hürriyetine!” 
Kaynakça: B. Tomaşevskiy, “Temabilim”, çev. A. Benk-V. Günyol, Çağdaş Eleştiri, Mart 
1982, 5.56. 
C. TEZ 


İzlekle karıştırılması muhtemel bir unsur da tezdir. Tez, bir iddiayı ispat 
etmek çabasıdır. Önceden belirlenmiş bir davanın roman yoluyla 
ispatlanmaya çalışılmasıdır. Tez unsurunun belirgin olduğu, romancının belli 
bir düşünceyi ve iletiyi okuyucuya benimsetmek için olay ve kişilerin olduğu 
gibi değil; olması gerektiği gibi yer aldığı ve tezin belirgin bir biçimde 
hissedildiği romanlara “tezli roman” denir. (İng. a novel with a purpose: Savlı 
roman). 


Romanda tez, iki şekilde sunulabilir: 


1. Açık Tez: Dolaysız tez. Yazarın dünya görüşünü açıkça ortaya koyduğu 
romanlarda görülür. Kişilerin iç ya da karşılıklı konuşmalarında belli bir 
konuya ilişkin olarak muhakeme ve yargılama ifadelerinden veya romancının 
doğrudan doğruya ortaya koyduğu fikir cümlelerinden ortaya çıkar. Bir takım 
doğrular ve kabuller, kuru kuruya bilimsel, felsefi ya da ideolojik bir üslup 
içerisinde sunulur. Tezin açıkça ortaya konduğu romanlar, roman sanatı 
açısından başarılı bulunmaz. 


Tezli romanda roman dünyası, özellikle belirli bir ideolojiye göre 
kurgulanır. Tez, bir mesele ve davadır. Sanatçıyı taraf yapar. Romancının 
üzerinde ısrarla durduğu bir fikir vardır. Belli bir düşünceye bağlılık söz 
konusudur. Romancı, sosyal, siyasi ya da başka alanlardaki sorunları belli bir 
teze bağlı kalarak işler. 


Bu tür romanlarda ön planda yer alan ve açıkça vurgulanan unsur, 
benimsetilmek istenen düşüncedir. Olaylar, kişiler, yer ve zaman ise bu 
düşünceye göre düzenlenir. Romancı, ders verir ve propaganda yapar gibi bir 
konuma sahiptir. Romanda ele alınan dava, tez, organik bir bütünlüğe 
kavuşturulmadığı zaman, roman kişileri tarafından ihtiraslı bir biçimde canlı 
yaşantı sahnelerine dönüştürülmediği zaman etkisini yitirir. Eklektik olduğu 
ortaya çıkar, suniliği sırıtır. Bu tür romanda bireysellik yerine toplumsallık 
daha ön plandadır. Tezli roman, net çözümler sunar, “bu budur” diye 
buyurur. Okuyucuya kesin yönler gösterir ve yazar, önceden belirlenmiş 
düşüncelerini benimsetme gayretindedir. 


2. Örtülü Tez: Dolaylı tez. Kişilerin çizilişinden, olayların ele alınışından, 
veriliş ve sıralanışından karine yoluyla çıkarılabilir. Bir tez olarak ileri 
sürülen dünya görüşü, hayata bakış açısı, düşünce ve yaklaşım biçimi bir 
hüküm ifadesi olarak değil de canlı bir yaşantıya dönüştürülerek sunulur. 
Tezin ne olduğu kuru bir fikir olarak anlatılmaz; tam tersine bunlar, canlı 
yaşantılar halinde sunulur, roman kişilerine yaşantılarıyla, tavırlarıyla, 
konuşmalarıyla, duygularıyla temsil ettirilir. Tezin örtülü ve dolaylı olarak 
doğal bir yaşantı halinde sunulduğu romanlar, estetik açıdan başarılı bulunur. 


Örnekler: Batı Edebiyatında: Erich Maria Remargue: Garp Cephesinde 
Yeni Bir Şey Yok (1928), John Steinbeck: Gazap Üzümleri (1939). 


Türk Edebiyatında: Peyami Safa: Fatih-Harbiye (1931), Samiha Ayverdi: 
İnsan ve Şeytan (1942), Fakir Baykurt: Tırpan (1970). 


Dolayısıyla tez, daha çok önceden sahip olunan siyasi, dini, felsefi vs. 
görüş açıları ve sistemli dünya görüşleridir. Ortaya konan davalar ve 
meseleler, bu sistemlerin görüş açısından irdelenir. İzlek ise yazarın herhangi 
bir dünya görüşüne bağlı kalsa da romanında söz konusu ettiği tekil olaydan 
öznel yorumlarıyla kendine ait olarak çıkardığı ve telkin ettiği bir sonuç 
düşüncedir. 

Kaynakça: Felicien Marceau, “Davalı Roman”, Varlık, 1 Mayıs 1955, 5.418; Jacques 

Laurent, “Yine Davalı Roman”, Varlık, 1 Kasım 1955, S.424. 

Ç. ZAMAN 


Romanda kendisine yer verilen olayların geçtiği, olup bittiği, cereyan ettiği 
nesnel, vaka ve anlatma zaman dilimlerini karşılayan bir kavramdır. Roman, 
bir zaman sanatıdır ve geniş bir zamana yayılan olay, durum, olgu, yaşantı, 


duygu, hayal ve düşünce unsurlarının sergilenmesidir. 


Masal, efsane, halk hikâyesi, destan gibi geleneksel anlatı türlerimizde 
zaman unsuruna önem verilmiyordu. Tanzimattan sonra ortaya çıkan romanla 
birlikte zaman unsuru önem kazanmaya başladı. Roman, bir bakıma değişen, 
gelişen zamanların, dönemlerin, çağların, yılların bir göstergesidir. 
Geleneksel anlatı metinleri ise bu bakımdan kendi dönemlerine çok net bir 
biçimde ayna olamıyorlar. Onlarda zaman, daha çok soyut ve genel planda 
kalıyor ve yuvarlak, belirsiz zaman ifadeleri kullanılıyor. 


Geleneksel anlatıda zamanın gerçeklik boyutu da o kadar önemli değildir. 
Mesela bir çocuk doğar doğmaz ya da kırk gün sonra yiğit bir kahraman 
oluverir. Masallarda adam, babasının ya da dedesinin beşiğini sallamıştır. Az 
gitmiş uz gitmiş bir arpa boyu yol gitmiştir. Dolayısıyla olayların akış 
gerçekliğiyle zamanın normal akış gerçeği arasında doğru orantılı bir 
paralellik yoktur. Romanda ise zaman unsuru belli bir işleve ve öneme 
sahiptir. Olaylar, dış zaman kurallarına bağlı olarak gelişir. Olaylar, 
zamandan bağımsız olarak düşünülemez. Modem ve postmodern romanda ise 
geleneksel anlatıdaki zaman anlayışına benzer bir yaklaşım görülürse de bu 
başka bir bağlamda değerlendirilmelidir. 


Geleneksel anlatıda olayların ne zaman başlayıp ne zaman sona erdiği, 
hangi zaman diliminde cereyan ettiği, gerçekçi zaman unsuruna bağlı kalıp 
kalmadığı çok belirgin ve net değildir. Romanda ise zaman unsuru daha 
kesindir. 


Romanda üç ayrı zaman kavramından söz edilebilir: 
1. Nesnel Zaman 


Kozmik zaman. Takvime bağlı olan zaman. Çerçeve zaman. Aktüel zaman. 
Somut, var olan, gerçek zaman. Dış zaman, geçip giden tarih. Dış dünyanın, 
evrenin, toplumların yaşamış oldukları, insan bilincinin bir bakıma dışında 
kalan genel zamandır. Romanın dışında da var olan herkesin paylaştığı ortak 
zaman dilimi. Romanda nesnel zaman, romana göre canlı olan, gerçek olan 
ya da yüzey yapıda, ön planda yer alan zaman dilimidir. Mesela Birinci 
Dünya Savaşını konu alan romanın nesnel zamanı, 1914 ve sonrası yıllardır. 
1914 ve sonrası yıllar, romana ait bir zaman dilimi değil; genel, herkese ait 
bir zamandır. 


Örnek: Ahmet Hamdi Tanpınar'ın Huzur (1949) romanında nesnel zaman, 


yaklaşık 24 saatlik bir süredir: 


Mümtaz, bir Ağustos sabahı saat dokuzda yataktan kalkıp hasta olan 
İhsan'a hastabakıcı bulmak üzere sokağa çıkar. İstediği hemşireyi bulamadan 
geri döner. Öğleden sonra tekrar sokağa bir dükkân kirasını almak için 
Eminönü taraflarına gider. Bir süre dolaşıp beşe doğru Eminönü'nde 
Nuran'ın iki kız arkadaşıyla karşılaşır. Bunlardan Nuran'ın kocası Fahir'le 
barışarak İzmir'e gitme hazırlığı içinde oldukları haberini alır. Birinci bölüm 
böyle sona erer. İki bölümde geriye dönüşlerle geçmiş olaylar aktarılır. 
Dördüncü bölümde nesnel zaman, kaldığı yerden devam eder. Yani Mümtaz, 
aynı gün Eminönü'nde saat beşi yirmi geçe Nuran'ın arkadaşlarından ayrılır. 
Beyazıt'a Küllük kahvesine gider, orada bir süre kalıp eve döner. Mümtaz, 
ertesi sabah erken vakitlerde eczahaneye İhsan için ilaç almaya gider. İlâçları 
alıp eve dönerken sanrılar görerek bir buhran içinde Suat'ın hayali belirir ve 
onunla boğuşur. Elinde ilaç şişeleri olduğu hâlde dengesini kaybedip yere 
düşer. Yara bere içinde güç bela eve gelir ve merdivenlerde yığılır kalır. Bu 
sırada yani saat dokuz sıralarında radyodan İkinci Dünya Savaşının başladığı 
duyulur ve roman biter. 


Görüldüğü gibi romanda ön plandaki, ya da yüzey yapıdaki olaylar yani 
romana göre canlı ve gerçek olaylar, aşağı yukarı saat dokuzda başlamış, 
ertesi gün yine dokuz sıralarında bitmiştir. Bu nesnel zaman içinde 
hatırlamalar, çağrışımlar ve geriye dönüşlerle olaylar genişlemeli bir boyut 
kazanmıştır. 


Adalet Ağaoğlu'nun Bir Düğün Gecesi (1979) romanında dış dünya 
gerçekliğinde ortaya çıkan olaylar, bir düğün töreninden oluşmaktadır. Bunun 
süresi de 26 Kasım 1972 günü akşam vakti tören süresi olan 4-5 saatlik bir 
zaman dilimidir. 


2. Vaka Zamanı 


Öykü zamanı. Romanda olayların geçtiği zaman dilimi. Nesnel zamanın 
tamamını kapsamayan, sadece olayların cereyan ettiği zaman süresi. Diyelim 
ki nesnel zaman, üç yıldır ama olaylar bu üç yılın her günü ve her saatinde 
geçmeyebilir. Bazı olaylar üç ay, beş ay ya da bir yıl gibi zaman dilimleri 
atlanarak geçebilir. Yani nesnel zaman akıp gider ama roman olayları ve 
nesnel zamanın bazı dönemlerinde karşımıza çıkabilir. Vaka zamanı, sadece 


olayların geçtiği zaman dilimlerini ifade eder. Dolayısıyla vaka aktarılırken 
nesnel zamanda tasarruflar yapılarak atlamalar ve kesintiler olabilir. Diyelim 
ki bir olay, 15 Haziran 1930'da biter, hemen arkasından gelen olay, 16 
Haziran 1930'da değil de 1 Ocak 1931'de başlayabilir. Romanda nesnel 
zamanın tamamı kullanılmayabilir. 


Vaka zamanındaki olaylar, ya nesnel zamanda geçtiği hâliyle aynen, ya da 
bazı kopmalarla yani özetlenerek veya genişletilerek üç biçimde sunulur: 


a. Aynen aktarma: Olayları, nesnel zamanda nasıl olmuşsa hiç 
değiştirmeden, özetleyip, atlayıp genişletmeden, oluş sırasını bozmadan, 
zamandizimsel olarak, takvime bağlı kalarak olduğu gibi aktarma. Bu 
yöntem, genellikle klasik romanlarda dış zaman kurallarına bağlı kalarak 
doğal akış bağlamında bir yönüyle uygulanır. Klasik romanda olaylar giriş, 
gelişme, sonuç diye bilinen bir sıra içinde sunulur. Olaylar, belli bir zamanda 
başlar, bir süre sonra gelişip serpilir ve belli bir zaman gelince de sonuçlanır. 
Yani dış zaman akışına aynen uyularak aktarılır. 


b. Özetleme: Daraltma. Nesnel zamanda geçen olaylar, bütün 
ayrıntılarıyla değil de özetlenerek, bazı ayrıntılar atlanarak, kısaltılarak, 
önemli görülen olaylar belirtilerek aktarılır. Bu durumda olaylar, nesnel 
zamana paralel olarak oluş ve gerçekleşiş sırasıyla değil; kısa kısa 
özetlenerek, bazı atlamalar yapılarak aktarılır. Dolayısıyla nesnel zamana 
paralel olan olaylar, vaka zamanında daraltılmış olarak sunulur. 


c. Genişletme: Öznel zaman. Olaylar, nesnel zamana paralel olarak 
gelişmeye devam ederken roman kişisi ya da anlatıcı, bazı olay ya da olgu, 
durum ve eşyaların uyandırdığı çağrışımlarla, hatırlamalarla, iç konuşmalarla 
geriye döner ya da ileriye gider. Nesnel zamandan önceki veya sonraki 
zamanlarda olup bitmiş veya olacak bazı olaylar hatırlanarak ve tahayyül 
edilerek araya sokuşturulur. 


Genişletme, bize iç zamanı verir. Bu, psikolojik zamandır ya da deruni 
zaman. Yani kişilerin iç dünyalarında seyyal olan öznel zaman. Roman kişisi, 
bir zaman dilimi içinde konuşurken, bir iş yaparken ya da boş otururken 
çağrışım ve hatırlamalarla geçmiş ve gelecek zamanlara dalar gider. İşte bu 
kişinin kendi iç dünyasında yaşadığı öznel, kişisel zamana “iç zaman? 
diyoruz. 

Bu, kişinin kendi bireysel yaşantı tecrübelerinden geçmiş, bilinci kanalıyla 


bizzat kendisinin yaşadığı zamandır. Kişi, nesnel zamanı kendi öznel 
duyarlığıyla soyutlayarak aktarır. Bu zaman anlayışı, modern romanda 
oldukça yaygındır. Dolayısıyla genişletmede iki yöntem uygulanır: Geriye 
dönüş ve ileriye gidiş. Geriye dönüşler, ya herhangi bir şeyin çağrışımıyla 
kendiliğinden olur ya da kişilerin kimliklerini ve özelliklerini daha net ve 
belirgin kılabilmek için onların doğdukları andan itibaren geçmişteki 
yaşantıları hatırlatılır. Bu tür olaylar, art zamanlı olaylardır. Olayların bir 
yerinde devreye giren herhangi bir roman kişisinin o andan önceki 
yaşantılarını, geçmişten itibaren özgeçmişini vermek, sıklıkla karşılaşılan bir 
durumdur. Buna biz “art zaman sunumu? diyoruz. 


3. Anlatma Zamanı 


Romanda geçen olayların birisi tarafından öğrenilip anlatıldığı, aktarıldığı, 
okuyucuya sunulduğu zaman. Romanın yazıldığı zaman. Roman, anlatıldığı, 
okuyucuya aktarıldığı, roman kitabı biçimine dönüştüğü sırada vaka zamanı 
değişebilir. Bu süreçte sadece cereyan eden olayların aktarımıyla yetinilmez; 
bunun yanında hatırlamalarla, çağrışımlarla, geriye dönüş ve ileriye gidişlerle 
başka zaman dilimleri de ilave edilebilir. 


Dolayısıyla olayların cereyan ettiği bir dış zaman dilimi (nesnel zaman) 
var, bir bu geniş zaman diliminin bazı anlarında, bazı günlerinde, bazı 
aylarında, bazı yıllarında geçen olaylar var (vaka zamanı) bir de olaylar olup 
bittikten sonra romancı tarafından yazılırken, kâğıda aktarılırken ilave zaman 
dilimleriyle ya da zamanda kırpmalarla, yani yazar tarafından yapılan 
tasarruflarla yeniden kurgulanan bir zaman (anlatma zamanı) var. Yazar, 
anlatma zamanına kendi zamanını da katabilir. Diyelim ki tarihi bir olayı 
anlatırken bir vesileyle kendi dönemini, kendi zamanına ait olay, olgu ve 
kişileri de sokuşturabilir. 


Anlatma zamanında nesnel ve vaka zamanları farklı yorumlanarak yani 
yeniden üretilerek sunulabilir. Yazar, romanını yazarkenki ruh hâline, bilgi 
birikimine, bakış açısına göre olayların nesnel ve vaka zamanlarında bazı 
tasarruflara gider. Yani geçmişe yeni ve farklı bir gözle bakar. Anlatma 
zamanı, iki biçimde olmaktadır: 

a. Anında Aktarma: Romanda geçen olaylar, daha olup bitmekteyken, 
sıcağı sıcağına aktarılır. Olaylar, okuyucunun gözü önünde oluyormuş gibi 
cereyan ederken hemen kaydedilir. Bunda genellikle şimdiki zaman kipi 


kullanılır. Bu tür aktarmada olaylar ve zamanı üzerinde fazla bir değişiklik ve 
tasarruf yoktur. Çünkü aradan zaman geçmemiştir. 


b. Sonradan Aktarma: Romandaki olaylar, olup bittikten sonra ileriki bir 
zaman diliminde hatırlamalara ya da tutulan kayıtlara göre aktarılır. Bu 
bakımdan bazı romanlar, hatıra defterlerinden ya da günlüklerden oluşur. 
Bunda genellikle belirli ya da belirsiz geçmiş zaman kipi kullanılır. Sonradan 
aktarmada bazı olaylar unutulabilir, bazı olaylar ve onlara bağlı olan 
zamanlar da hatırlama ve çağrışımlarla ilave edilebilir. Dolayısıyla bu tür 
aktarmada olayların oluşu ile yazılışı arasında geçen zaman süresi, değiştirici 
ve dönüştürücü bir etkiye sahiptir. 


Mesela İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı 
romanında 16. yüzyıl ve sonrasında olmuş bazı olaylardan söz eder. Romanın 
nesnel zamanı 16. yüzyıl ve sonrası, anlatma zamanı ise 2002, 2003 yılları. 
Romanın 3. bölümünde bir çileğin kâğıt oluş sürecini çileğin ağzından 
veriyor. Ve çilek bir yerde şöyle diyor: “var idim ama ne idim; 
anlayamıyordum. o Gelişimini tamamlayamamış organizmalar, küveze 
konulmuş bebekler gibiydim; ama çok hızlı büyüyordum.” (s.35) 


Burada nesnel zamana ait durumun anlatma zamanı içinde yeniden 
üretildiğini görüyoruz. Nesnel zamandaki (16. yy. ve sonrası) bir durumun 
(gelişme, büyüme) anlatma zamanına ait şeyler (küvez gibi) yardımıyla 
anlatılması söz konusu olmuş. Nesnel zamana ait dönem, anlatma zamanına 
ait eşyalar ve şartlarla sunuluyor. Dolayısıyla burada anlatma zamanının 
nesnel zaman üzerindeki tasarrufunu görüyoruz. 


Zamanın Simgesel Değeri: Bazı romanlarda zaman unsuru, simgesel 
anlamda işlevsel bir değere sahiptir. Örneğin Mehmet Rauf'un Eylül (1901) 
romanında Eylül ayına romanın içeriğiyle ve konusuyla bağlantılı olarak 
bilinçli bir biçimde simgesel bir değer yüklenmiştir. Eylül ayı, taze ilkbaharın 
ve canlı yaz mevsiminin sonunda gelen solup sararma ve kışa evrilme 
zamanıdır ve bu özelliği itibariyle hüznü ve ayrılığı çağrıştırır. Eylül 
romanında da Suat-Necip aşkının gelip dayandığı süreç, Eylül ayının bu 
çağrışımsal değeriyle simgesel bir mahiyet kazanmıştır. Eylül ayı, Suat'ın 
gençliğinin, kadınlığının, güzelliğinin ve Necip'le olan aşkının sararıp 
solmaya yüz tutuşunu çarpıcı bir şekilde yansıtır. 


D. MEKÂN 


Mekân, romana özgü olay ya da olayların ve roman kişilerinin 
hareketlerine ayrılmış bir sahne olan yerdir. Mekân unsuruyla ilgili olarak şu 
sorulmalıdır: Roman kişilerinin kişilik ve kimliklerinin, sosyal, kültürel, 
ekonomik konumlarının sunuluşunda ve  hissettirilmesinde, sosyal 
yaşantıların sergilenmesinde ne oranda işlevseldir? Mekâna yüklenen işlev ve 
değerler ortaya konmalıdır. Mekân ne ölçüde öne çıkarılıyor ya da geri 
planda bırakılıyor? 


Destan, masal, efsane, halk hikâyesi gibi geleneksel anlatı türlerimizde 
mekân unsuruna önem verilmiyordu. Tanzimattan sonra ortaya çıkan romanla 
birlikte mekân unsuru önem kazanmaya başladı. 18. yüzyıla kadar romanda 
mekân tasvirlerinin bilinçli bir işlevselliği yoktur ve sadece olaylara bir 
çerçeve niteliğindedir. Ancak 18. yüzyıldan sonra mekân, önemli bir görev 
yüklenmiştir. Mekân tasvirleri belli amaçlara göre yapılır olmuştur. Kişilikler 
ile mekân arasında doğrudan ilişkiler kurulmuştur. 19. yüzyıl romanlarında 
roman kişilerinin karakterleri, içinde yaşadıkları ya da arzuladıkları 
mekânlara göre belirleniyordu. 


Romanda mekân unsurunun belirleyici bir yanının olup olmadığı üzerinde 
durulur. Olayların sunulmasında, gelişmesinde, kişilerin kişiliklerinin 
belirmesinde yönlendirici, belirleyici bir işleve sahip midir değil midir, buna 
bakılır. Mekânların insan üzerindeki etkileri incelenir. 

Bazı romanlarda mekân tasvirlerine önem verilmez. Bu tür metinlerde 
mekân, sadece olay ya da kişilerin belirgin kılınması için birer araç ve vesile 
konumundadır. Mesela Abdülhak Şinasi Hisar'ın Fahim Bey ve Biz (1941) 
adlı romanında mekân tasvirlerine rastlamayız. Onun için önemli olan insan 
kişiliğinin, iç dünyanın ayrıntılı olarak sergilenmesidir. Mekân ve diğer 
unsurlar birer araçtır ve o kadar üzerinde durulmaz. 

Romanda mekân genel olarak ikiye ayrılır: 

1. Somut Mekânlar 

Somut mekân, roman kişilerinin gerçek hayatta olduğu gibi içinde 
bulundukları, yaşayıp hareket ettikleri, gündelik yaşantılarını ve her çeşit 
faaliyetlerini sürdürdükleri, bu evrene ait somut, bildiğimiz mekânlardır. 
Bunlar da genelde romanda iki boyutuyla işlevseldirler: 


a. Açık Mekân: Buna “geniş mekân’, “dış mekân” da denir. Olayların 
cereyan ettiği köy, kasaba, şehir, ülke, ova, deniz, dağ gibi açık alanlardan 


oluşan mekân. Açık mekânların tercih ediliş sebebi nedir? Savaş, göç gibi 
geniş planlı hareket, eylem ve dinamizme dayalı romanlarda romanın içeriği 
ve amacı ile geniş mekân tercihi arsında nasıl bir bağlantı vardır? Ayrıca açık 
mekân, roman kişilerinin kişiliklerine ve ruhsal durumlarına da bağlanabilir. 
Nitekim, dışa dönük, aktif kişiler, sosyal karakterlidir ve dinamik 
yaratılışlarıyla fiil ortaya koyma kapasitesine sahiptirler. Bunlar, kendi 
varoluşlarını ancak açık mekânlarda gerçekleştirebilirler. 


Bazı kişiler, kapalı mekânlarda bunalırlar, sıkılırlar, tedirgin olurlar, 
korkarlar, sanrılar görürler. Ancak açık mekânlarda ruhsal bir dinginliğe ve 
huzura sahip olurlar. Dolayısıyla mekânın, mekân tercihinin kişilikle, ruhsal 
durumla, mizaçla doğrudan bir bağlantısı vardır. Romanda mekân unsuru bu 
açıdan da irdelenmelidir. 


b. Kapalı Mekân: Buna “dar mekân’, “iç mekân’ da denir. Ev, oda, daire, 
iş yeri gibi kapalı yerler. Kapalı mekân tercihinin kişilikle olan bağlantısı da 
irdelenmelidir. Bazı insanlar içe dönüktürler, yalnızlığı, kapalı mekânlara 
kapanmayı, inzivaya çekilmeyi severler. Bunlar, dışa dönük aktif değil, içe 
dönük pasif kişiliklerdir. Bireysel, felsefi, metafizik anlamda zihinsel 
faaliyetlerle uğraşırlar. Bu tür kişiler, kendi varoluşlarını ancak kapalı 
mekânlarda gerçekleştirebilirler. 


Türk romanında özellikle yalı, köşk, konak, apartman, yazlık gibi kapalı 
mekânlar, genellikle sosyal değişimlerin, kültür farklılıklarının, ekonomik 
durumların simgesi olarak kullanılmış ve işlevsel unsurlar olarak işlenmiştir. 
Mesela ‘konak’, geniş ve büyük aile geleneğinin, Osmanlı döneminin, 
“apartman dairesi” de çekirdek aile tipinin ve Cumhuriyet döneminin simgesi 
olarak işlenebilir. 


Kapalı mekânların işlevsel yönlerinin özellik ve boyutları irdelenmelidir. 
Mesela Adalet Ağaoğlu'nun Bir Düğün Gecesi (1979) adlı romanındaki 
düğün yeri olan Anadolu Kulübü, işlevsel bir boyuta sahiptir. Bu mekân, 
birbirinden farklı sosyal kesimlerin temsilcisi olan tiplerin bir araya 
getirildiği, karşıt sosyal kesitlerin sergilendiği bir mekân olmuştur. Yani 
mekân, belli bir amaca uygun olarak seçilmiş. 

Memduh Şevket Esendal'ın Ayaşlı ile Kiracıları (1934) romanında da 
kapalı mekân olan dokuz odalı bir apartman dairesi, 1930'lu yıllar 
Ankara'sındaki sosyal yapıyı, sosyal değişim sürecini sergilemek üzere 


seçilmiş bir mekândır. Ayaşlı İbrahim Efendi, bu apartman dairesini oda oda 
farklı kesimden insanlara kiralar. Her oda, farklı bir toplum kesitini temsil 
eder. Aynı apartman dairesinin oda kiracıları, bu ortak mekânda değişik 
şekillerde münasebete sokularak dönemin sosyal, kültürel, eğitimsel, ticari, 
ahlaki yapısı sergilenmiş olur. Buradaki apartman dairesi, hem olayların 
geçtiği yer hem de karakteristik kişiliklerin ve tipik sosyal yapı ve 
anlayışların soyut ve somut planda yansıması olan değerlerini temsil eder. 


2. Soyut Mekânlar 


Romanlarda genellikle mekânlar, gerçekçi özellikler gösterir. Yani bilinen, 
görülen, içinde yaşanılan bu dünyaya ait somut mekânlardır. Ancak bazı 
romanlarda özelliklerine göre somut mekânların dışında soyut planda kalan, 
hayali, ütopik, dünya dışı mekânlar da olabilmektedir. Bunların bazılarına 
değinelim: 

a.Ütopik Mekânlar: Grekçede eutopia: “Güzel ve iyi yer”, outopia: “hiçbir 
yer? anlamlarına gelir. Bu iki kelimenin ses ve anlam çağrışımlarından 
oluşturulmuş olan ‘ütopya’, 16. yüzyılda Sir Thomas Moore'un bir eserine ad 
oldu. Ütopik yerler, genellikle her şeyin son derece mükemmel ve güzel 
olduğu, ideal mutluluk diyarı olarak sunulan ve hayalde özel olarak üretilmiş 
olan, yeryüzünde bulunmayan mekânlardır. Bunlar, genellikle adalardır. “Düş 
ülke? dediğimiz bu mekânlar, gerçek mekânların ve dünyanın 
olumsuzluklarına, kötülüklerine, sıkıntılarına, çirkinliklerine karşı ve insan 
ruhunun özlemlerini karşılamak üzere, hayalde kurgulanmış ideal 
mekânlardır. 


Peyami Safa'nın Yalnızız (1951) romanındaki Simeranya, ütopik bir 
mekândır. Samim, romanın ‘prolog? kısmında ondan şöyle söz eder: “O bir 
memleket, Simeranya, dünyada olmayan bir yer. Benim icadım. Sıkıldım mı, 
kendimi oraya atarım.” 


b. Fantastik Mekânlar: Bazı fantastik romanlarda gerçekçi olmayan 
mekânlara da yer verilebilir. Ütopik mekânlarda olduğu gibi burada mekân, 
idealize edilmeyebilir. Yazar, fantezilerinin gerçekleşme alanı olarak 
hayalinde ürettiği bir takım mekânlara yer verebilir. Fantastik mekânlar, bu 
evrene ait somut mekânlar olabilir. Ancak romanın kurgusu için soyut kalır. 
Yani roman kişilerinin bizzat bedenleriyle, somut varlıklarıyla içinde yer 
aldıkları değil, soyut planda bulundukları mekânlardır. 


c. Metafizik Mekânlar: Fizik mekân, içinde yaşadığımız bu evrene ait 
mekânlardır. Metafizik mekânlar ise özellikle dinlerin sunduğu, bu evren dışı 
cennet, cehennem gibi fizik ötesi mekânlardır. Bazı dini romanlardaki öte 
dünyaya ait ya da manevi nitelikteki âlemler, bildiğimiz bu dünya 
mekânlarından farklıdır. Bu dünya mekânlarını ölçü alırsak onlara gerçek 
mekânlar diyemeyiz. Ancak o dinin müminine göre o mekânlar, hakikattır. 


ç. Duyusal Mekânlar: Bunlar da insan duyularına, duygularına ve ruhsal 
yapısına bağlı olarak üretilen mekânlardır. Rüyaya ait mekânlar gibi. 


3. Mekân Tasvirleri 


Mekân tasvirlerinin olup olmadığı, varsa ne oranda olduğu ve niçin 
yapıldığı incelenir. Tasvirler, nesnel ve realist ya da romantik ve öznel olup 
olmadıkları bakımından incelenir. Buradan mekâna yüklenen işlev tespit 
edilmeye çalışılır. 


Tasvir, betimlemedir. Gözlenen bir varlığın, çevrenin, kişilerin, olayların 
yani görülen her şeyin bütün özelliklerinin, şekillerinin, unsurlarının, oluş 
biçimlerinin belirtilmesi, ifade edilmesidir. Tasvir, görüntünün yazıyla tekrar 
resmedilmesi, okuyucunun gözü önünde canlandırılmasıdır ve daha çok 
görülen şeylerin dış yönlerini ele alır. 


Mekân tasvirine ilişkin olarak şu sorular sorulmalıdır: Tasvirler, olaylara 
bir dekor oluşturmak için mi yapılıyor? Yoksa roman kişilerinin ruhsal 
durumunu, iç dünyasını ortaya koymaya, çözümlemeye yarayan işlevsel bir 
niteliğe mi sahip? 

Bazı romancılar, mekân tasvirleriyle şiir duygusu oluşturmak isteyebilirler. 
Romancı, bir ressam tavrıyla mekânı ayrıntılarıyla hatta gölge ve ışık 
yansımalarına varıncaya kadar tasvirde titizlik gösterebilir. Mekânı gerçek 
özellikleri yerine kendi öznel yorumlarının süzgecinden geçirerek bir 
anlamda duygu ve hayallerinin yeniden inşa ettikleri bir mekân tasviri 
yapabilir. Böylece romancı, muhayyel ve mücerret bir âlem üretebilir. 


Özellikle estetik değere önem veren romancılar, mekân tasvirlerinde çok 
titizdirler ve mekânların ya da eşyaların güzelliklerini ortaya koyabilecek bir 
tasvir yaklaşımı içindedirler. 

Tasvir yapılabilmesi için iyi bir gözlem yapılmalıdır. Gözlem, çevreyi 
tanımada yarar. İnsanın kendini, çevresini tanımasında önemli bir role 
sahiptir. Kimi yazarlar gözleme önem verir, kimi vermez. Balzac şöyle der: 


“Gözlem gücü bende sezici bir niteliğe varmıştı. Maddeyi ihmal etmeden 
ruha girebilirdim. Daha doğrusu dış ayrıntıları o kadar iyi sezerdim ki hemen 
daha ilerisini görüp anlamak isterdim. Gözlem gücümün böylesine gelişmesi 
bana incelediğim kişinin hayatını yaşamak imkânını verirdi. Binbirgece 
masallarındaki dervişin okuyup üflediği insanların şekline girip ruhuna 
büründüğünü herkes bilir. Ben de tıpkı o derviş gibiydim”. 


Yöntem olarak iki türlü tasvir etme biçimi vardır: 


a. Nesnel Tasvir: Gerçekçi tasvir. Realist tasvir. Objektif tasvir. Görülen, 
gözlenen varlık ve olaylar en ince ayrıntılarına kadar tasvir edilir. Bu tasvirler 
uzundur. Bunu daha çok realistler ve naturalistler tercih ederler. Olayların 
geçtiği yerlerin her şeyinin hiç değiştirilmeden olduğu gibi anlatılmasını 
gerçekliğin bir gereği olarak görürler. Romanda söz konusu edilen şeylerin 
aynen gerçek hayatta geçiyormuş duygusunu uyandırmak için mekân 
tasvirleri, ayrıntılı bir şekilde yapılır. 


Ayrıca kişilikleri çevrenin belirlediği tezinden hareketle roman kişilerini en 
iyi vermenin yolunun onların yaşadığı, olayların cereyan ettiği yeri çok açık 
ve net bir biçimde tasvir etmekle mümkün olabileceğine inanırlar. Yani 
ayrıntılı mekân tasvirlerinden roman kişisinin kişiliğine dair ipuçları çıkarılır. 

Roman kişilerinin yaşadığı, gezip gördüğü mekânlar çok önemlidir; onun 
için iyice tasvir edilmelidir. Bu türlü tasvirde tasvir edenin duyguları işe pek 
karışmaz. Olan, olduğu gibi aktarılır. Bu tür uzun tasvirler, kişileri ve olayları 
çok belirgin bir biçimde vermeye yarıyorsa, amaca uygun olarak 
kullanılıyorsa işlevseldir. Dolayısıyla eserde bir yama gibi fazlalık olarak 
değil, romanın olmazsa olmaz parçalarından biri olarak değerlendirilir. 
Gerçekçi tasvirlerde kişi, içinde yaşadığı çevre ve mekâna göre ele alınıp 
değerlendirilir. 


Nesnel tasvire örnek: Halide Edip Adıvar'ın Sinekli Bakkal (1928) 
romanından; 


“Bu dar arka sokak, bulunduğu semtin adını almıştır: Sinekli Bakkal. Evler 
hep ahşap ve iki katlı. Köhne çatılar karşıdan karşıya birbirinin üstüne abanır 
gibi uzanmış eski zaman saçakları. Ortada baştanbaşa uzanan bir aralık 
kalmış olmasa, sokak üstü kemerli karanlık bir geçit olacak. Doğuda Batıda 
bu aralık, renkten renge giren bir ışık yolu olur. Fakat sokağın yanları her 
zaman serin ve loştur. 


Köşenin başında durup bakarsanız her pencerede kırmızı toprak saksılar ve 
kararmış gaz sandıkları görürsünüz. Saksılarda al, beyaz, mor sardunya, küpe 
çiçeği, karanfil. Gaz sandıkları da öbek öbek yeşil fesleğen ile dolu. Ta 
köşede bir mor salkım çardağı altında civarın en işlek çeşmesi vardır. Bütün 
bunların arkasında tiyatro dekorunu andıran beyaz, uzun, ince minare.” 


b. Öznel Tasvir: Buna “izlenimci tasvir, “romantik tasvir de denir. 
Mekân, tabiat, varlıklar, eşya, çevre en ince ayrıntılarına kadar tasvir edilmez; 
sadece belli bir öneme sahip, ilk bakışta dikkati çeken unsurları tasvir edilir. 
Kişinin ruh durumuna göre ilk bakışta gözüne çarpan unsurların algı 
dünyasında aldığı görüntüler tasvir edilmekle yetinilir. Dolayısıyla tasvir 
etmede seçme ve eleme yapılır. Realist yazarlar, mekânı bütünüyle tasvir 
ederlerken; romantik yazarlar ya da öznel tasvir anlayışını benimsemiş olan 
yazarlar, mekânın bazı yönlerini ve istedikleri gibi tasvir ederler. Bu tür 
tasvirde, tasvir edenin kişisel duyguları ve öznel görüşü egemendir. 


Realistler, her şeyi en ince ayrıntılarına kadar gerçekçi biçimde tasvir 
ediyorlardı. Onların amacı, okuyucuda gerçeklik duygusu uyandırmaktı. 
Olayların geçtiği yerler olduğu gibi tasvir edilmeliydi ki okuyucu, olayların 
ve mekânların gerçek olduğuna inansın. Romantik yazarlar ise mekân 
tasvirlerini gerçeklik verme kaygısıyla değil; okuyucuda bazı duygular 
uyandırmak amacına yönelik olarak yaparlar. 


Romantik yazarlar, kişisel duygularının, şairane hayallerinin ifadesi olan 
öznel tasvirlere yer verirler. Tasvir, bir bakıma iç dünyanın daha iyi ifade 
edilmesi için bir araç olarak düşünülür. Ayrıca öznel tasvirde sıfatlara, 
benzetmelere, abartmalara, diğer edebi sanatlara başvurularak süslü ve renkli 
bir dil kullanma amacı da olabilmektedir. Bu durumda tasvir, yazar için sanat 
yapma amacıdır. 


Örnek: Yakup Kadri Karaosmanoğlu, Yaban (1932) romanında dönemin 
havasına ve romanın içeriğine uygun olarak oldukça karamsar ve kötümser 
bir köy tasviri yapmıştır. Bu tasvirlerinde çevre, gerçekçi biçimde olduğu 
gibi, kendi özellikleriyle değil, yazarın bakış açısına ve ruh dünyasına göre, 
kendi izlenimlerine göre yorumlanarak sunulmuştur. Anadolu köylüsünün 
Milli Mücadeleye olan kayıtsızlığını, uyuşukluğunu, geriliğini, pisliğini 
içinde yaşadığı mekânı bu özelliklerle tasvir ederek yansıtmaya çalışır. 
Burada tasvir edilen köy, dışardan tarafsız olarak görülen, fotoğrafı çekilen 
bir köy değil; tam tersine, yazarın algıladığı, öznel duygu ve düşüncelerine, 


önyargılarına göre yansıtmak istediği resmedilmiş bir köydür. Yani tamamen 
pisliğin, kötülüğün, çirkinliğin, uyuşukluğun, kayıtsızlığın, donmuşluğun 
hâkim olduğu bir köy. Bu köyde hiç olumlu, iyi ve güzel bir şey yoktur. Bazı 
cümleleri aktaralım: 


“Burada ise yalnız hakikat. Çıplak, çirkin, kaba, yalçın hakikat!... Boz 
toprak dalgaları, alabildiğine uzuyor. Yeknesak ovayı ikiye bölen Porsuk 
Çayı kuvvetli bir zelzelenin açtığı bir uzun, bir yılankavi yarık gibidir. Hiç 
suyu görünmez. Tâ yanına gittiğiniz zamanda bile, o suyun cana can katan 
serinliğini ve rengini bulamazsınız. Boz topraklar, orada çürümüş ve 
karhalaşmış zannolunur. Elinizi bir soksanız, günün hangi saatinde ve hangi 
mevsiminde olursa olsun bir cerahat gibi ılıktır. 


Ve tepeler... Ve tepeler, birer urdur. Ve bütün ufkun çerçevelediği âlem, 
ancak bu ıstırap manzarası ile canlı görünür. 


Orta Anadolu'da bir köy, donmuş bir konaktır. Burada mesafe sizi 
yutmuştur. Siz, mesafe içinde dehşetten donmuşsunuzdur. 

Ne sünepe, ne miskin, ne biçare ağaçlar. Porsuk çayının balçığı leş gibi 
kokuyor. 

Ekinler sararmaya başladı. Zavallı ekinler... En yükseği iki yaşında bir 
çocuk boyunu geçmiyor. Orta Anadolu'nun topraklarındaki ıstırap sanki 
bunlarda en beliğ ifadesini bulmuş gibidir. Akşam üstleri bütün başaklar 
yetim boyunlarını büküyorlar ve hazin hazin köklerine bakıyorlar.” 

Kaynakça: Cemal Aykın, “XIX. Yüzyıl Batı Romanında Nesnel Çevre ve Betimleme 

Sorunları”, FDE, Kış 1979, S.4. 

4. Mekânın Simgesel Değeri 


Bazı romanlarda mekânın temsili bir değeri vardır. Mesela bir kısım sosyal 
yaşantılar, mekânın temsil niteliğine bağlı olarak sunulabilir. Peyami Safa'nın 
Fatih-Harbiye (1931) romanında Fatih semti, geleneksel Doğulu Türk-İslam 
yaşantılarının, Harbiye-Beyoğlu civarı ise Batılı, alafranga sosyal 
yaşantısının ve değerlerinin bir simgesi olarak alınmıştır. Dolayısıyla 
birbirine karşıt iki dünya görüşünün ve yaşama biçiminin temsilcisi olarak 
burada iki semt yani iki ayrı mekân, simgesel değerleriyle işlevseldirler. 

Halide Edib'in Sinekli Bakkal (1928) romanında Sinekli Bakkal mahallesi 
üzerinde önemle durulur. Bu mahalleye ilişkin tasvirler, vurgulamalar belli 
bir amacı taşımaktadır. O da bu çevrenin Türk-İslam kültürünü, geleneksel 


yaşama biçimi ve değerlerini, insani özellikleri sürdüren insanların bir arada 
olmasını sağlayan bir mekân olmasıdır. 


Ayrıca Türk romanında konaklara çok anlamlı işlevler yüklenmiştir. 
Samiha Ayverdi'nin İbrahim Efendi Konağı (1964) adlı romanında konak 
mekânı, romanın içeriğini belirlemede önemli bir işleve sahiptir. İbrahim 
Efendi Konağı ile Osmanlı devletinin çöküşü arasında bir paralellik kurulur. 


Yusuf Atılgan'ın Anayurt Oteli (1973) romanında da otel, önemli bir işleve 
sahiptir. 
Kaynakça: Mehmet Seyda, “Hikâye ve Romanda Betimleme”, Varlık, 15 Ekim 1963, 


S.608; Cahit Kavcar, “Romanda Tasvirin Önemi ve Psikolojik Rolü”, Edebiyat ve 
Eğitim, Ankara 1994, 5.63. 


E. KİŞİLER KADROSU 


Roman kurgusunun önemli bir parçasını da kişiler oluşturur. Bunlar, 
romanda ya etken ya da edilgen konumdadırlar. Yani ya özne ya da 
nesnedirler. Olayların canlı, hareketli bir biçimde seyredebilmesi için, 
bunlara yön veren, oluşumlarına sebep olan kişiler vardır. Roman, bir insan 
sanatıdır. Dolayısıyla kişisiz ya da kişiye özgü niteliklerin olmadığı metin, 
roman adını alamaz. 


Kişi kadrosunu genellikle insanlar oluşturmaktadır. Ancak bunun yanında 
az da olsa hayvan, eşya, harf, sayı, işaret ya da daha başka bir şey (simge)in 
roman kişisi olarak görev aldığı da görülebilmektedir. İnsanın dışındaki 
simgelerden oluşan figüratif elemanlar da çoğu zaman insani nitelikleri, 
fiilleri, duygu ve düşünceleri aktarmakla görevlendirilirler. Fabllarda figürler, 
genellikle hayvan ve bitkilerdir. Zaman zaman modern zamanlara ait 
romanlarda da insan dışı roman figürlerine rastlanmaktadır. Klasik romanda 
figür, genellikle “kişi'dir, yani insandır. Bu kişinin adı, sanı, soyu sopu, işi 
gücü, mülkiyeti, karakteri, huyu, geçmişi bellidir. Kişiyi romanda var kılan 
da asıl bu özellikleridir. 


Klasik romanda kişiyi yukarıdaki unsurlardan soyutlamak mümkün 
değildir. Mesela, kişinin davranışlarını yönlendiren, konuşmalarını idare eden 
daha çok karakteri, eğitim ve kültürel seviyesi, ekonomik konumu, tarihi 
asaleti, unvanı ve benzeri ögelerdir. Klasik romanda genelde kişiyi 
kahramanlaştırma eğilimi vardır. Kişiye güvenilir ve ondan çok şey beklenir. 
Kişi, çoğunlukla merkez konumdadır. 


Modern romanda ise figür, “kişi (insan) den başka bir şey de olabilir. 
Mesela, figür, bir harftir, rakamdır ya da simgesel bir unsurdur. Figürün adı 
sanı olmayabilir, olsa da o kadar önemli olmayabilir. Mesela Yusuf 
Atılgan'ın Aylak Adam (1959) romanındaki kişilerden biri kısaca ‘C.’ diye 
belirtilir. Kişi isimleri yerine bir harf verme geleneği Franz Kafka ile 
başlıyor. 

Modem romanın figürleri için bazen tip ve karakter incelemesi çok da 
anlamlı olmaz. Bunun gibi figürün malı mülkü, işi gücü, soyluluğu, sosyo- 
ekonomik durumu gibi özellikleri pek vurgulanmaz ve figürü anlamada 
başvurulan önemli unsurlar olarak algılanmaz. Modern romanın kişilerinin 
anlaşılmasında onların yalnızca özgürce ortaya koydukları duygu, düşünce ve 
fiilleri esas alınmalıdır. Figürün dışında kalan unsurlar, onları açıklamada o 
kadar yardımcı olmazlar. Sözgelişi figürün servet sahibi oluşu ya da olmayışı, 
köylü ya da kentli, işçi ya da memur oluşu gibi özellikleri onun duygu, 
düşünüş ve davranışlarını yönlendirici, biçimlendirici nitelikte olmayabilir. 


Kişilerin Genel Nitelikleri: Roman kişileri en genel anlamda olumlu ve 
olumsuz; yani iyi ve kötü kişiler olarak karşımıza çıkarlar. 


-Olumlu/İyi Kişiler: Bunlar, romancı tarafından iyi, güzel ve faydalı 
olduğuna inanılan değerlerle donanmış, yapıcı kişilerdir. Romancı bu tür 
kişileri genellikle okuyucuya örnek kişiler olarak sunar. Bunların bir kısmı 
idealize tiplerdir. Olumlu ve iyi tiplerin bir kısmı iradelidir, umut ve güven 
telkin eden model kişiliklerdir. Bunlar, belirleyici, yönlendirici konumda olan 
ve olayların üstüne çıkabilen, öncü, güçlü, iyimser kişilerdir. 


Kimi kişiler de ahlaki değerler açısından iyi insanlar olmakla birlikte 
model alınamayacak olan, iradesiz, güven ve umut telkin etmeyen; sadece 
merhamet edilecek ya da üzülünecek insanlardır. Bunlar, çabucak yılgınlığa 
düşen, olayların altında ezilen, rüzgârın gelişine göre uçuşan bir yaprak ve 
akıntıya kapılmış bir çöp gibi aciz, edilgen bir konumda silik ve karamsar bir 
şahsiyet olarak kalan kişilerdir. 

Bazı romanlarda roman kişisi edilgen, iradesi olmayan, hep başkalarının 
iradesine, arzusuna göre hareket eden, sürükleyen değil, sürüklenen kişi yani 
özne değil, nesne konumunda olan kişidir. Samipaşazade Sezai'nin Sergüzeşt 
(1889) romanındaki Dilber böyle bir kişidir. 


-Olumsuz / Kötü Kişiler: Bunlar, romancı tarafından kötü, çirkin ve zararlı 


bilinen değerlerle donanmış kişilerdir. Genellikle toplum için zararlı, yıkıcı, 
korku, endişe, yılgınlık ve ümitsizlik telkin ederler. Okuyucu, bunlar 
karşısında kızgınlık, tiksinti ya da korku duyar. Kimi zaman onu gülerek 
küçümser. Bunlar, genellikle gülünç bir şekilde hicvedilen kişilerdir. 


Örnek: Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanındaki Raci tipi, çevresi 
ve toplum için zararlı ve kötü bir tiptir. Yanlış, kötü ve çirkin bir düşünce 
yapısı ve yaşama biçimine sahiptir. Okuyucu, onun karşısında korku duymaz 
ama tiksinir. 

Kişilerin Gerçekliği: Roman kişileri yaşanan gerçek hayattan mı 
alınmıştır? Yoksa hayali midir? Sıradan alelâde birisi mi, yoksa olağanüstü 
mü? Kişiler, olağanın dışına mı çıkarılmış? 


Kişiler “yalınkat” (düz)mıdır? Yani roman boyunca tek boyutlarıyla mı 
vardırlar? Örneğin, hep kazanan ya da hep kaybeden cinsten mi? Hep nefret 
eder, hiç sevdiği olmaz mı? Yoksa çok boyutlu (yuvarlak) kişiler mi yani 
birbiriyle çelişen nitelikte de olabilen çok farklı özelliklere mi sahip? 


-Kişilerin Sonu: Roman kişilerinin sonu nasıl bitiyor? Trajik mi, mutlu 
sonla mı, belirsizlikle mi, veya başka türlü bir sonla mı? 


-Kişi Kadrosunun Belirleyiciliği: Şahıs kadrosunun özelliği ve ortak 
nitelikleri, belirgin bir biçimde öne çıkarılıyorsa o zaman roman buna göre 
adlandırılır: Olaylar bir aile çevresinde geçiyorsa “aile romanı”, bir meslek 
grubu içinde geçiyorsa “meslek romanı? gibi. Dolayısıyla bazen kişi kadrosu, 
romanın türünü belirleyebilir. 


-Kişi Kadrosunun Sayısı: Romanda az ya çok sayıda şahsa yer 
verilmesinin sebebi nedir? Mesela bazı romanlarda toplumu olabildiğince 
geniş bir biçimde sergileyebilmek için çok farklı kesimlere yer vermek 
amacıyla bol miktarda kişi görevlendirilir. Karakter tahlilinde yoğunlaşan 
romanlar ise daha az sayıda kişiye yer verirler. 


-Romancının Kişiler Karşısındaki Konumu: Romancı, kişilerini yargılıyor 
mu, yoksa yargılamayı okuyucuya mı bırakıyor? Kişileri seviyor mu, onlara 
sevecenlik, şefkat ve merhametle mi yaklaşıyor, yoksa düşmanca, hınç, kin 
ve öfkeyle mi yaklaşıyor? Taraflı davranmayarak onları salt oldukları gibi mi 
sunuyor? Romantik yazarlar, kişilerini genellikle öznel bakış açılarına göre 
yorumlayarak sunarlar. Ya sevdiklerini çok severler ya da yerdiklerini yerin 
dibine Batırırlar. Realist yazarlar ise kişileri genellikle nesnel, tarafsız bir 


düzlemde sunmaya çalışırlar. 


Mesela Namık Kemal, romanlarının kişilerini genellikle iki gruba ayırır. 
Bir tarafta kusursuz, iyi ve mükemmel özelliklerle donatılmış kişiler; diğer 
tarafta her bakımdan kötü, ele alınacak iyi tarafları olamayan kötü insanlar. 


Halit Ziya ise Mesela Aşk-ı Memnu (1900) romanında kişileri hakkında 
öznel yargılarına yer vermez. Onları tarafsız olarak olduğu gibi sunar, onlar 
hakkında verilecek hükmü okuyucuya bırakır. Kemal Tahir de bazı 
romanlarında belirgin biçimde genellikle kötü, yaramaz, sevimsiz kişilere yer 
verir. 


-Okuyucunun Kişileri Görüşü: Roman kişisi, okuyucuda nasıl bir duygu 
uyandırıyor? Okuyucu roman kişisine nefretle mi bakıyor, ona saygı mı 
duyuyor, acıyor mu? vb. Okuyucu, roman kişisiyle kendini 
özdeşleştirebiliyor mu? Yani onda kendi özelliklerini, duygu ve düşüncelerini 
bulabiliyor mu? Okur, kendini hep onun yerine koyabiliyor mu? 

Kaynakça: Murat Belge, “Çeşitli Açılardan Roman Kişisi”, Yeni Dergi, Kasım 1968, 5.50. 


Kişilerin Sınıflandırılması 
Roman kişilerini genel özelliklerine göre dört öbekte toplayabiliriz: 
1. Merkezi Kişi 


Bunun “temel kişi” (figür), “baş kişi’, “esas kahraman’, “asıl kahraman”, 
‘protagonist’ gibi karşılıkları var. Birincil konumda olan bu kişi, romanın 
genelinde ya da çoğu bölümlerinde yer alır. Genellikle özne durumunda olup, 
diğer kişiler de ona göre nesne konumundadırlar. Bazen de edilgen bir 
konumu olmakla birlikte yine romanda merkezi bir yere sahiptir. Diğer 
kişiler, merkezi kişiye göre tavır alırlar, onun etrafında dönerler, bir şekilde 
ona bağımlıdırlar ya da onunla mutlaka bir ilişkileri vardır. İster etken ister 
edilgin konumda olsun merkezi kişi, sürükleyicidir, olayların kendi etrafında 
yoğunlaşmasında ve organik bir bütünlük oluşturmasında yani romanın başı 
sonu belli bir kompozisyon oluşturmasında kaynaştırıcı, çekici, toplayıcı bir 
rolü vardır. 


Merkezi kişi, ya baştan sona romanı idare eden ve romana hâkim olan 
yazar olabilir, ya da yazarın varlığı hemen hemen tamamen gizlenerek 
romanın olaylarını, zamanı, mekânı ve diğer kişilerin her şeyini bilen, gören 
ama yine romanın bünyesinde yer alan bir kişi olabilir. Ya da romandaki 
herhangi bir kişi olabilir. Klasik romanlarda merkezi kişi, çok önemli bir 


konumdaydı. Roman, büyük oranda onun etrafında dönüyor, belirleyici olan 
o oluyordu. Ancak modem romanlarda merkezi kişi, konumunu ve önemini 
eskiye oranla büyük ölçüde kaybetti. 


Örnek: Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanında merkezi kişi Ahmet 
Cemil'dir. Yakup Kadri'nin Sodom ve Gomore (1928) romanında ise 
Leyla'dır. 


2. Tip 


Yunanca ‘typos’. Çoğaltma, kalıp, basım için temel örnek demektir. Tip, 
ayırıcı özellikleri olan bir zümrenin, bir grubun, bir sınıfın temsilcisi 
konumundadır. Romandaki kimliğiyle üzerinde taşıdığı özellikler, olumlu ya 
da olumsuz olabilir. Tip, temsilcisi olduğu sosyal grubun medeniyet, kültür 
ve dünya görüşünün adeta bir sisteme kavuştuğu kişidir. Tip, kendine 
benzeyen birçok insanın ortak sorunlarını, özelliklerini ve dramlarını yansıtır. 


Tip, birbirine az çok benzer insanların temel özelliklerini, ana niteliklerini 
toplayan, temsil eden kişidir. Tavır ve davranışları, aşağı yukarı ortaktır. Özel 
yaşantıları, özel durumları içinde genele ilişkin ortak çizgiler bulunur. Tip, 
kişinin içinde yaşadığı fiziksel ve sosyal çevreyle, varlıklarla birlikte belirir. 
Tip, pek çok özelliğe sahip olan insanın bu özelliklerinden en belirginini 
seçip onu belirtmek demektir. Romanda tip, kişisel niteliklerinden çok başka 
kişilerde de bulunan ortak özellikleri en yetkin ve en belirgin biçimde temsil 
eden kişidir. Tipik kişilerde sabit ve hâkim bir tavır ve davranış, bir eğilim, 
bir ihtiras, ortak bir kişilik ve karakter özelliği olarak belirginleşir. 


Namık Kemal'de idealist kahraman tipi gibi. Bunlardaki belli bir duygu, 
düşünce, zihniyet veya davranış, diğerlerini örtecek şekilde kabartılarak ve 
aşırıya götürülerek ortaya konulmuştur. Okuyucunun bazı roman kişilerinde 
kendisini bulması, kendisi ile kahramanlar arasında bir münasebet, hatta 
ayniyet (özdeşlik) görmesi bundandır. 


Romancı, hayata benzer özellikler gösteren ve sayıca belirgin bir kitle 
teşkil eden insanların ortak yanlarından yola çıkarak o kitleyi, grubu temsil 
etmek üzere bir tip oluşturur. Tipe “düz” ya da 'yalınkat” kişiler de denebilir. 


Tipte iki temel unsur vardır: 1. Gerçek hayatta görülen ortak özelliklere 
sahip insanların gerçekten var olan nesnel özellikleri. 2. Romancının o grubu 
görüş biçimi, bakış açısına göre değerlendirmesi ve o tipi nasıl takdim 
ettiğidir. 


Kalıplaştırılmış, şematik tiplere “düz tipler” denir. Bunlar, tek 
boyutludurlar. İç dünyalarında ortaya çıkan farklı eğilimleri, değişik 
karakterleri, çelişkileri, zaafları; gelişen, değişen tarafları belirtilmez. Yazarın 
önceden belirlediği bir doğrultu çizgisinde yönlendirilir. Bunlar, daha çok 
kendilerine görev verilmiş tiplerdir. Kendi insani zenginlik, derinlik ve 
özgünlükleri değil; kendilerine verilen rolleri ön plandadır. Bunların konuya 
ve izleğe bağlı olarak seyreden sosyal davranışları öne çıkarılır. Mesela 
Hüseyin Rahmi'nin birçok romanındaki tipler, düz tiplerdir. 


Tip, genelde 19. yüzyıl romanında önemli bir problem olarak görülmekle 
birlikte hemen her zaman geçerliliğini korumaktadır. Bazı romancılar, tiplere 
önem verirler. Onlar, adeta tip romancısıdır ve topluma tip aramak için 
bakarlar. Dikkatlerini çeken tipler yakalayınca romanlarını onların etrafında 
örerler. Onların romanlarında birinci derecede öneme haiz olan unsur, tiptir; 
diğer unsurlar tipi tamamlayan, tipi daha belirgin halde sunmaya yarayan 
yardımcı ögelerdir. Fakat tipin her zaman birinci planda olmadığı romanlar 
da görülür. 

Tip, özgün olmalıdır. Kalıp ideoloji ve düşünceleri temsil eden mekanik, 
kukla ve robot kişilikli tipler, okuyucuda bıkkınlık verir ve bu tür romanlar, 
istenen etkiyi vermeyen başarısız metinlerdir. Romanda belli bir ideoloji ve 
düşünce adına yer alan tip, temsil ettiği ideolojiyi aynen kalıp hâlde değil de 
ona kendi şahsiyetinin damgasını vurarak, bireysel yaşantılarının 
prizmasından geçirerek, hayatında, ruhunda bizzat hissederek taze, yeni ve 
özgün bir halde temsil edebiliyorsa başarılıdır. 


a. Yapılarına Göre Tipler: Bunlar, en genel özelliklerine, olumlu- 
olumsuz, iyi-kötü oluşlarına ve yazarın kendilerine yüklediği işleve göre 
tasnif edilen tiplerdir. Başlıcaları: 


-Yüceltilmiş Tip: Buna “idealize tip” de denir. Yazarın ana izleğe bağlı 
kalarak kendi kafasında biçimlendirdiği kusursuz bir tip olup; romancının 
düşünce ve duygularını dile getiren ve temsil eden bir kişidir. Bu tip, yazar 
tarafından olumlanan değerleri, fiilleri, duygu ve düşünceleri savunarak, 
yaşayarak temsil eden biridir. Dini, milli, ideolojik, felsefi ya da başka bazı 
sosyal nitelikli değerleri taşır. Bu değerler adına yerine göre mücadele ederek 
üstün fedakârlıklarda bulunabilen kahraman bir kişidir. 


Tip, yaşamış ve yaşayan somut bir sosyalliğin kişileşmesi olduğu kadar bir 


özleyişi de ifade edebilir. Bu özleyişi ideal örnek tipler, yüceltilmiş, üstün ve 
kusursuz özelliklerle donatılmış kişiler yüklenirler. Tip, kişinin sınıfına, 
türüne özgü niteliklerini temsil eder. Genellikle belli bir ideolojiyi, düşünceyi 
ve davayı yayma amacında olan romanlar, tip üretme eğilimindedirler. 
Bunlarda kişilerin öznel kişiliklerine daha az yer verilir. Milletin ve toplumun 
yüksek değerlerini temsil ederler ve toplumun özlediği model tiplerdir. 


Özellikle tarihi romanlarda yüceltilmiş tip, “destani kahraman” kişiliğiyle 
sunulur. Genellikle savaşlarda olağanüstü başarılar göstermiş olan destani 
kahraman, abartılı bir şekilde yüceltilerek tanrılaştırılır, ona insanüstü güçler 
izafe edilir. 

Yüceltilmiş örnek tip, genelde yaşanan gerçek hayatta ‘görülen? değil, 
romancı tarafından “icat edilmiş” bir tiptir. İleriye dönük mutlulukların, 
iyiliklerin, güzelliklerin, başarıların hâkim olduğu bir dünyayı kurmak üzere 
kendisine görev yüklenmiş bir kişidir. 

Mehmet Murad'ın Turfanda mı Yoksa Turfa mı (1892) adlı romanındaki 
Mansur, yüceltilmiş bir tiptir. Yazar, bu tiple, her bakımdan üstün özelliklerle 
donanmış, milletini ve ülkesini hem dünyevi hem uhrevi anlamda 
kalkındıracak, ahlaklı, dürüst, çalışkan, üretken, kendine güvenen bir millet 
oluşturacak örnek bir Müslüman Türk gencini sergilemiş ve Türk gençliğine 
de onu örnek alınması gereken bir kişi olarak sunmuştur. 


1930”lu yıllarda Sovyetler Birliği'nde sanat tartışmalarında yüceltilmiş tip 
üzerinde çok durulmuştur. Sosyalist gerçekçi edebiyatta tip, genelde olumlu 
tip anlamına gelir. Bu da partinin sınırları içinde kalan ona göre düşünüp 
yaşayan, üstün niteliklere sahip bir sosyalist kişidir. Olumsuz ve kötü 
özellikleri temsil eden kişi, tip kabul edilmez. 


Dünya edebiyatında genel olarak “soylu haydut” tipleri de yüceltilmiştir. 
Batıda Robin Hood, Jesse James, bizde ise Köroğlu, Çakırcalı Efe gibi 
kişilikler, birer soylu haydut ya da soylu eşkıya olarak yüceltilerek 
romanlarda işlenmiştir. 


Türk edebiyatında yüceltilmiş soylu haydut tiplerinin bulunduğu romanlara 
şu örnekleri verebiliriz: Yaşar Kemal: İnce Memed (1955), Hasan Kıyafet: 
Gominis İmam (1969), Timur Karabulut: Çepel Dünya (1979). Bu tür 
romanlarda soylu eşkıya olarak sunulan tipler, dolaylı biçimde 
gerçekleştirilmesi düşünülen komünist ihtilâlin devrimci halk önderleri olarak 


örnek gösterilir ve yüceltilirler. Bunun gibi milliyetçi romanlarda milli 
kahraman kişilikler, İslamcı romanlarda İslam'ı tam anlamıyla yaşayan ve 
tebliğ eden tipler de yüceltilmiş tiplerdir. 

Kaynakça: Mehmet Bayrak, Eşkiyalık ve Eşkıya Türküleri, 1985; Bema Moran, “İnce 
Memed ve Eşkıya Öykülerinin Yapısı”, Türk Romanına Eleştirel Bir Bakış 2, Ist. 1990. 
-İlkörnek: ‘arketip’, ‘archetype’, “nümüne-i asl”, “enmüzec-i asl”, “şekl-i 

esas”, “ilk model’, “kaynak”, “başlangıç”, “temel ilke? gibi karşılıkları var. 

Eflatun'a göre varlıkların şekilleri, suretleri soyut olarak ilahi âlemde ezeli 

olarak bir öz, temel, manevi bir program hâlinde vardır ve bunlara ‘idee’ 

denir. Bunlar, varlıkların en mükemmel örnekleri, manevi kalıplarıdırlar. 

Sürekli yaratılıp duran varlıklar ise bu manevi kalıplara göre çoğaltılan 

kopyalar ve nümunelerdir. Varlıkların, eşyanın ölümsüz örnekleri ve 

kalıplarıdır. 


İlkörnek (arketip), bir milletin ya da topluluğun en eski atalarından itibaren 
binlerce yıllık tarihleri boyunca oluşturdukları düşünce, duygu ve davranış 
benzerliğine dayanan ortak imge, tutum, tavır alış ve ruhsal kalıplarıdır. Bu 
ortak, milli, toplumsal nitelikli ilkörnekler (arketipler), sonraki nesillerin 
duygu, düşünce ve davranışlarına yön veren temel soyut arkaplan bikrimidir. 
Mitler, ilkörmeklerin simgesel biçimleridir.  İlkörmekler, destanlarda, 
masallarda, türkülerde, halk hikâyelerinde, efsanelerde simgeler hâlinde 
karşımıza çıkar. Kahraman ilkörneği, insanların olağanüstü işler başarma, sıra 
dışı işler yapma, toplumunu, milletini kurtarma, olağanüstü başarılarından 
dolayı milleti tarafından takdir görme, sevilme, beğenilme, alkışlanma 
arzularına cevap veren tarihsel kahramanlık mitosu simgeleridir. 


Edebiyatta ve romanda ise bazı karakterlerin, tipik durumların, kişiliklerin 
en meşhur ve iyi temsilcisi olmalarından ve ilk örnek olmalarından dolayı o 
tipik kişilikler için simgeleşmiş tipler vardır. Bunlar, mite dönüşmüşler ve 
birer idol olmuşlardır. Bunlara “ilkörnek” denilir. Birbirinden farklı alanların, 
farklı mesleklerin, farklı sosyal toplulukların, sanatta, siyasette, bilimde, 
dinde, felsefede öne çıkan isimleri vardır. Bunlar, o alan ve sınıfın 
özleyişlerini, beklentilerini, öğretilerini, faaliyetlerini en iyi temsil eden 
kişilerdir. Kendilerini o alan ve sınıfa adamış ve başarılı olmuş kişilerdir. Bu 
kişiler, o alan ve sınıfın simge kişileri olarak bilinir ve anılırlar. 


İlkörnekler, toplumların, milletlerin kollektif bilinçaltlarında yaşar ve 
onların gündelik hayatlarında davranış, düşünüş ve duyuş biçimlerini 


yönlendirirler. Bunlar, sosyal bilinçte önemli işlevler üstlenen öncü 
kişiliklerdir. Yüzyıllar boyu hayat tecrübelerinin bir ürünü olan tespitlerin, 
sonuçların, belirgin ve özgün karakter ve kişiliklerin temsil edildiği kişilerdir. 
İlkörnekler, daha sonraki zamanlarda insanlar, yazarlar, roman kişileri 
tarafından örnek alınan ilk modellerdir. Bu tipler, milletlerin hafızasında 
zamanlar boyu bazı ekleme ve çıkarmalarla devam edip giderler. 


Üstün, seçkin, değerli, önemli özellikleri, düşünce ve yaşantıları 
dolayısıyla yüceltilen, örnek alınan, kendilerine sürekli başvurulan, idol 
hâline getirilen mitik kişiler de ilkörnektirler. 


Bazı ilkörnekler: 
Afrodit (Aphrodite): İdeal anlamda mükemmel kadın ve sevgili tipi. 


Don Kişot: Gerçekler dünyasında yaşamayan, kendi hayalinde kurduğu 
mükemmel bir dünyanın insanı, saf idealist kişiliklerin ilkörneği. Recaizade 
Mahmut Ekrem'in Araba Sevdası (1896) romanındaki Bihruz Bey, Don Kişot 
ilkörneğinin bir izdüşümüdür. Onun pek çok özelliğini taşır. 

Oblomov: Başkalarının sırtından geçinmeye alışıp sonra kendi başına 
kalınca elinden bir iş gelmez, tembel, pasif, salt soyut değerlerle yetinen 
uyuşuk ve toplum dışı kalmış kişiliklerin ilkörneği. 

Oğuz Kağan: Türk edebiyatında ve tarihinde alp tipinin ilkörneğidir. 

Mecnun: Sevgilisi ve aşkı uğruna çöllere düşüşün, beşeri aşktan ilahi aşka 
geçişin ilkörneği. 

Ferhat: Aşkı ve sevgilisi uğruna olmazları oldurmaya çalışışın, sabrın, 
azmin, her türlü engeli aşma iradesinin ilkörneği. 

Eflatun felsefede, İbn-i Sina bilimde, Mimar Sinan mimaride yetkinliğin 
ilkörekleridir. Hz. Yusuf yakışıklılıkta, Hz. Ömer adalette ilkörnek olmuş 
kişilerdir. 

Kaynakça: Ender Gürol, “Arketip”, Türk Dili, Ağustos 1993. 

-Nihilist Tip: Nihilizm, bizatihi hayatı, salt yaşamayı en üstün değer bilen 
dünya görüşüdür. Nihilist, idealist değildir ve ideolojik, dini, milli, sosyal 
değerlere kayıtsızdır. Ciddi ve samimi anlamda bir inancı yoktur. Onda 
fiziksel dünyayı ve biyolojik varlığı korumak ve devam ettirmek esastır. 
Nihilist, ölümden korkar. Sahip olduğu kısa ömründe dünya nimetlerinden 
sonuna kadar yararlanmayı, zevkle, hazla, eğlenceyle yaşamayı amaç edinir. 


Hedonisttir, tensel hazlarına bağlıdır. İçgüdülerine ve rastgele oluşan şartlara 
göre yaşamayı seçer. Kıskançtır. Öteki insanların saadetini istemez. Yıkıcıdır. 
Başkalarının kötülüğünü ister ve sebep olur. Bu, bazı özellikleriyle Doğu 
dünyasının rindi ile Batı dünyasının bohemine benzer. 


Örnek: Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanındaki Raci, nihilist bir 
tiptir. Eski edebiyat davasını güdüyor gibi görünüyorsa da onun ciddi hiçbir 
meselesi ve sorumluluğu yoktur. Ne fikre, ne sanata, edebiyata ne ailesine ne 
topluma karşı bir sorumluluk hissi vardır. İdeali, gayesi, geleceğe dair 
hedefleri yoktur. Gününü gün etmeye ve eğlenmeye bakar. Sefil bir hayat 
yaşar. Sarhoş dolaşır, yabancı kadınlara dadanır. İşine bağlanmadığı için 
çalıştığı matbaadan kovulur. Ailesinin geçimini hiç düşünmez. 


Ahmet Hamdi Tanpınar'ın Huzur (1949) romanındaki Suat da nihilist bir 
tiptir. Sefih bir hayat yaşar, sarhoş gezer. Toplumun sosyal ve ahlak 
değerlerine aldırmaz. Sorumluluk duygusu yoktur. Bencildir. Sadece 
kendisini merkeze alır, başkalarının haklarını düşünmez. Başkalarının 
zararına bile olsa istediği gibi yaşamak ister. Allahsız ve anarşisttir. Aile 
sorumluluğu yoktur. Evli ve çocuk sahibi olmasına rağmen başka bir kadını 
iğfal eder ve ondan çocuğunu aldırmasını ister. Kadınlara sadece cinsel 
tatmin aracı olarak bakar. Ailesine karşı sorumsuzluğunu şöyle açıklar: 


“Herkes beni azarlıyor, huyumu tenkit ediyor. Kimi hastalığımı söylüyor, 
kimi evliliğimden bahsediyor. Halbuki ikisi de lüzumsuz. Kadehini sımsıkı 
avucunun içinde tutuyordu. Herkes bana bir şeyler hatırlatıyor. Karım, 
arkadaşlarım, akrabalar, herkes. Düşünmüyorlar ki ben mesuliyet hissi ile 
doğmuş değilim.” 

Nihilist tipler, genelde yazar tarafından olumsuz boyutlarıyla sunulurlar. 
Ancak bazı romancılar, nihilist tiplere karşı tarafsız ve nesnel kalabilirken; 
bazıları onları reddederler. Dolayısıyla nihilist tiplerin bazıları merduddur. 
Merdud (reddedilen) tip, yazar tarafından beğenilmeyen, reddedilen, ortadan 
kaldırılmak istenen, zararlı görülen, karşı çıkılan, muhalefet edilen değer, 
davranış, düşünce ve yaşantıları temsil eden olumsuz tiplerdir. Romancı, bu 
tipleri gerek doğrudan saldırarak gerek mizaha alarak, gerek çelişki, kötülük, 
yanlışlık ve olumsuzluklarını sergileyerek okuyucu gözünde küçültmek ve 
değersiz kılmak ister. Merdud tipler, bazen olumlu tiplerin daha belirgin 
kılınabilmesi için bir karşılaştırma aracı olarak kullanılır. Bazen okuyucuların 
ondan ibret alarak yani kötülük ve yanlışlıkları görerek ders alması istenir. 


Bu tipin nihilist tipten farkı şudur: Her ikisi de olumsuz özelliklere sahip 
olmasına rağmen; nihilist tip, bazen yazarın karşı çıkmadığı, ortadan 
kalkmasını istemediği bir tip olabilir. Ancak merdud tip, hiç olmamasını 
istediği bir tiptir. 

Ahmet Mithat Efendi'nin Felatun Bey İle Rakım Efendi (1876) 
romanındaki Felatun, Yakup Kadri'nin Sodom ve Gomore (1928) sindeki 
Leyla tipleri, buna örnek olarak verilebilir. 


b. Konularına Göre Tipler: Bunlar, temsil ettikleri değerlerin konusuna 
göre sınıflandırılan tiplerdir. Berna Moran ve Zeynep Karabey gibi yazarların 
tasnifine göre bunların başlıcaları şunlardır: 


-Sosyal Tipler: Topluma bağlı ve toplum kaynaklı, kişilerin doğuştan 
getirdiği değil; sosyal şartlar nedeniyle sonradan ortaya çıkmış olguları, 
durumları, olayları, duygu ve düşünceleri temsil eden tiplerdir. Ortak 
özelliklere sahip belli sosyal zümrelerin temsilcisi olan tipler. Bu kişilerin 
bireysel sorunlarından çok, ortak sosyal sorunları gündeme getirilir. Mesela 
ev kadınlığı, doğuştan getirilen bir olgu değil; sosyal şartların zorlamasıyla 
kişinin sonradan edindiği bir haldir. Dolayısıyla ev kadınlığı olgusuna bağlı 
durum ve sorunları temsil eden kişi de “sosyal tip” bağlamında değerlendirilir. 


Ev kadını tipine yer verilirken, ev kadınlarının toplum içindeki sosyal 
konumları, ekonomik özgürlük sorunları, eğitimlerinden kaynaklanan 
sorunlar, gündelik yaşantılarının tek düzeliğinden ya da sınırlılığından 
kaynaklanan sorunlar gibi konular irdelenebilir. Aynı şekilde taşralı öğrenci, 
öğretmen, işçi, patron, alafranga, köy ağası, sosyete kadını gibi tipler de 
“sosyal tip’ örnekleridir. 


Örnek: Ahmet Mithat Efendi'nin Felatun Bey İle Rakım Efendi (1876) 
romanındaki Felatun Bey, sosyal bir tiptir. Bu tipi tanımlayan genel başlık 
“alafranga züppe tipi” ifadesidir. Alafrangalık, doğuştan getirilen bir özellik 
değil; sonradan sosyal şartlarla kazanılan bir özelliktir. Bunu tip yapan belli 
başlı özellikleri ise şunlardır: Tanzimatla birlikte tüketim, israf ve gösteriş, 
eğlence ve şekilciliğe dayalı bir yüzeysel Batılılaşma akımı ortaya çıktı. Uzun 
süre, özellikle mirasyedi gençler arasında bu akım yaygınlaştı ve 
toplumumuzda belirgin bir toplumsal grup olarak var oldular. İşte Felatun 
Bey, bu sosyal zümreyi temsil eden bir tiptir. 


O, alafranga züppeliği belli başlı şu özellikleriyle sergiler: 


-Giyim kuşamda sosyal yapıyı, gelenekleri ve diğer şartları gözetmeden 
sırf Batılılara benzemeye çalışarak gülünç duruma düşer. Mesela 
alafrangalığa özenerek giymiş olduğu daracık bir pantolon, dans sırasında 
cart diye yırtılarak elâleme rezil olur. 


-Sosyal davranışlarda, insan ilişkilerinde Batılı adab-ı muaşeret ve protokol 
kurallarına uymaya çalışma gayretleri içinde acemilikleri ve çiylikleri ile her 
şeyi eline yüzüne bulaştırarak gülünç duruma düşer. Üzerinde eğreti duran 
kılık kıyafeti ve suni tavırlarıyla gösteriş merakına düşer. 


-İş ve çalışma alanında tembeldir, üretime katkısı yoktur, gelecek kaygısı 
bulunmamaktadır ve salt tüketicidir. Hesabını kitabını yapmadan 
düşüncesizce para harcar. Günlerini Beyoğlu'nda eğlenerek geçirir. 


Felatun Bey, konusu bakımından sosyal, yapısı bakımından da merdud bir 
tiptir. 

Tanzimat ve sonrasındaki dönemlerde toplumumuzda göze batacak kadar 
yaygın olan alafranga züppe tipi, değişik özellikleriyle Recaizade Mahmut 
Ekrem'in Araba Sevdası (1896)'nda Bihruz Bey, Hüseyin Rahmi'nin Şık 
(1889)'ındaki Şöhret Bey adındaki kişilikleriyle de karşımıza çıkmaktadır. 

-Psikolojik Tipler: Kişiye bağlı, birey kaynaklı, kişilerin doğuştan 
getirdikleri soyut değerlerin genel ve yaygın bir değer olarak sergilendiği 
kişiye “psikolojik tip” denir. Tek tek kişilerden oluşan sosyal toplulukların 
ortak sosyal sorunlarını değil; mizaç, huy, karakter bakımından benzeri soyut 
özellikleri ve değerleri paylaşan ve bir grup oluşturan kişileri temsil eden 
tiplerdir. Mesela diğerkâm tipi, kendi menfaatlerini gözetmeksizin, 
başkalarının iyiliğini isteyen ve onların yararı için çalışıp fedakârlıklarda 
bulunan, verimkâr, yardımsever kişilerdir. Bunlar, toplum içinde iyilik 
meleği olarak dolaşırlar. Bu tür kişilerin bu iyi huyluluk özelliklerini temsil 
eden kişiye “diğerkâm tip” denir. 

Bu kişi, kendi başına, kendi bireysel bir özelliği olarak iyilik yapıyorsa ve 
bunun iyilik özelliği belirgin olarak vurgulanıyorsa, bu yapılırken “toplum 
içinde böyle iyi insanlar vardır ya da olmalıdır?” denmek isteniyorsa bu 
psikolojik bir tiptir. Ama yardımsever insanların bir topluluk olarak ortak 
özelliklerine, ortak beklenti ve sorunlarına ya da toplum içinde ortaya 
koydukları ortak etkilere vurgu yapılıyorsa o zaman da sosyal tip olur. 
Geçimsizlik, cimrilik, kıskançlık, şüphecilik, korkaklık gibi değerler de birey 


kaynaklıdır ve pek çok kişide bulunabilen yaygın ve genel bir özelliğe 
sahiptir. 

Örnek: Halit Ziya'nın Aşk-ı Memnu (1900) romanındaki Bihter, genel 
olarak “psikolojik tip’, özel kapsamda ise “kıskanç kadın tipi'dir. Bu 
kıskançlık sonucu ihtirasa kapılmış ve sonunda hep olumsuz ve acı sonlarla 
karşılaşmıştır. Onun kıskançlık ve ihtiras duygularını besleyen kaynak, tensel 
hazlarını tatmin isteğidir. Bu da maddi anlamda iyi yaşama arzusu ve cinsel 
anlamda doyurulmuş bir aşk duygusudur. 


Bihter, önce zengin, gösterişli, lüks bir yaşantıyı kıskanmış ve bu 
kıskançlık, ihtiras boyutuna çıkınca duygularını mantığıyla kontrol edemeyip 
onu elde etmek için yaşça kendinden çok büyük biriyle evlenmiştir. Evlilikte 
aradığı mutluluğu bulamaması, mutsuz bir sonuç doğurmuştur. Sonra 
Behlül'ü Nihal?den ve başka kadınlardan kıskanmış; bu kıskançlık da ihtiras 
boyutuna ulaşmış, yine duygularını kontrol altına alamamış ve bunun sonu da 
felaket olmuştur. 


Dolayısıyla burada kıskançlık ve ihtiras, Bihter'in doğuştan getirdiği, onun 
bireysel bir özelliği olmasına rağmen bu duygular, birçok kadında vardır. 
Yazar da bu olguyu pek çok kadının ortak bir durumu olarak irdelemiştir. Bu 
duyguları Bihter'in şahsında genellemeyip salt ona has bir durum olarak 
sergileseydi o zaman Bihter, tip değil karakter olurdu. 


-Zihinsel Tipler: Entelektüel tipler. Bunlar, zihinle, düşünceyle, sanatla, 
edebiyatla, felsefeyle, dinle yani genel anlamda zihin faaliyetleriyle ilgili 
değerleri temsil eden tiplerdir. Doğuştan getirilen değil; sonradan elde 
edilmiş soyut değerleri bir yaşama biçimi, dünya görüşü ve sorun olarak 
temsil eden tiplerdir. Felsefe ekollerinden birinin dünya görüşünü temsil eden 
kişi felsefi tip, sanat meselelerini kendine dert edinen kişi sanatçı tipi, 
dinlerden bairini temsil eden, o dinin değerleriyle donanmış, ona göre 
yaşayan ve onu dava edinen kişi dini tip, ateist dünya görüşünün düşünce 
değerleriyle donanmış kişi ateist tiptir ve bunlar, hep zihinsel tiplerdir. 

Sanatçı tiplerine örnek: Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanındaki 
Ahmet Cemil, Ahmet Hamdi Tanpınar'ın Huzur (1949) romanındaki 
Mümtaz. Ateist tipe örnek: Hüseyin Rahmi'nin Deli Filozof (1964) 
romanındaki Hikmetullah. 


Kaynakça: Mehmet Kaplan, Tip Tahlilleri, İstanbul 1985; Murat Belge, “Türk Romanında 
Tip”, Yeni Dergi, Temmuz 1968, 5.46; Berna Moran, Yazko/ Edebiyat, Ekim 1982, 


S.24; Zeynep Karabey, “Soruşturma: Romanda Tip Olgusu ve Tipin İşlevi Üzerine I “ 
Yazko Edebiyat, Ekim 1982; Birol Emil, Reşat Nuri, s.27-28; Hilmi Yavuz, “Romanda 
Tip Sorunu Üzerine”, Yazın Üzerine, Bağlam Yayınları, İstanbul 1987; Hüseyin 
Cöntürk, “Yeni Bir Tip Kavramı”, Varlık, 15 Şubat 1957, 5.448, s.16; Mehmet Seyda, 
“Romanda Tip-Karakter İkilemi”, Varlık, 15.08 1964, “Tip-Karakter İkilemi”, Varlık, 1. 
9. 1964; Ramazan Çiftlikçi, “Türk Romanında Tip ve Karakter Problemi”, Yedi İklim, 
Haziran 2000, 5.123. 


3. Karakter 


Karakter, Yunancada “basma, basım” kelimesinden gelir. İnsan için bu, 
Allah'ın insan yaratılışına bastığı şeydir. Karakter, olaylar, zaman, hayat, 
dünya, varlık, yokluk gibi unsurlar karşısında ferdi tavır alan kişidir. Onun bu 
tavırları, sosyal grubuyla doğrudan bağlantılı değildir. Bir başka deyişle 
karakter, yüz çizgileri, parmak izleri bile birbirine benzemeyen her insanın 
ferdi olarak özgün şahsiyetinin dışa, konuşmasına, davranışına, tutumuna 
yansımasıdır. 


Karakter çizme, toplumun, bir grubun kişiler planında çözümlenmesidir. 
Zira karakter, fert olarak insanı diğer insanlardan ayıran özelliktir. Karaktere 
önem veren romancılar, insanları bağımsız birer birey olarak görürler ve 
onların hususi şahsiyetlerini derinlemesine sergilemeye, ferdi zenginliklerini 
ortaya koymaya çalışırlar. Karakter, sosyal çevreden bağımsız olarak verilir 
ve kişinin tüm özellikleri belirtilerek sunulur. Karakter, kişinin, toplum 
tarafından ya da başka bir kaynak tarafından konan kurallar ve hayatın tümü 
karşısında almış olduğu tavırların toplamıdır. Kişinin sosyal ve psikolojik 
varlığı, sonradan kazandığı tepki verme biçimleriyle şekillenir ve bu 
şekillenme, onun karakterini oluşturur. 


Romanda bir kişi, hem tipik hem de karakteristik kişiliğiyle var olabilir. Ya 
da yalnızca karakter kişiliğiyle sunulur. Karaktere “yuvarlak kişiler? de 
diyebiliriz. Romanda kalıplaşmış tipler sunmak yerine birbirine benzemeyen, 
kendi özgün şahsiyetine sahip kişilikleri sergilemek daha iyidir. Her insan, 
belli düşüncelere, dünya görüşlerine, yaklaşım biçimlerine sahip olsa bile 
başlı başına ayrı bir âlemdir. Dolayısıyla kişiyi bu ayrı ve özgün boyutu 
içinde sunmak lâzımdır. 


Romancı, karakter çözümlemesinde psikolojik unsur üzerinde yoğun bir 
şekilde durur. Kişinin duygu ve düşüncelerini ya bizzat verir ya da onları 
ifade eden, demek isteyen tavırlarını, tepkilerini ve fiillerini verir. Ayrıca 
feragat, kıskançlık, fedakârlık, sevgi, nefret, kin, menfaat düşkünlüğü ve 


bunlara benzer diğer özellikleri ortaya koyar. Karakter, karakteristik 
özelliklerini daha çok doğuştan getirir, yani onun fıtratından kaynaklanır. 
Ancak karakteristik özelliklerinin oluşumunda sosyal çevre, eğitim, coğrafi 
iklim gibi dış faktörlerin de etkisi olabilir. 


Karakterin tipten farkı şudur: Tip, benzerleri çok olan kişinin sosyal 
boyutuyla işlenmesidir. Amaç, ortada belirgin bir biçimde var olan sosyal bir 
durum, olay ve olguyu bir kişi vasıta kılınarak yansıtmaktır. Tip çizmede 
sosyal olgu amaç, kişi ise araçtır. Karakter ise toplumda benzerleri çok olsa 
bile özellikleri, durumları, sorunları, beklentileri sosyal düzeye aktarılmadan, 
toplumsal bir mesele olarak ele alınmadan salt bireysel planda irdelenen 
kişidir. Onun dramı, sosyal boyuta taşınmadan; salt kendi bireyselliği içinde 
bırakılır. Karakter çizmede kişi, tipte olduğu gibi araç değil amaçtır. Asıl olan 
sosyal bir durumun verilmesi değil; kişiliğin açılması ve sergilenmesidir. 


Bu arada ayrıca “karakter romanı'ndan da söz etmek gerekir. Sabit, belirli 
ve ayırıcı özelliği olan karakter ve mizaç sahibi şahısları konu edinen 
romanlara “karakter romanı? denir. Bu tür romanlarda roman kişisinin 
karakter ve mizacından kaynaklanan komiklikleri, kusurları, yanlış 
davranışları ve trajedileri sergilenir. Roman kişisinin psikolojik donanımı 
kendine özgüdür ve diğer insanlardan belirgin bir farklılığa sahiptir. Diğer 
insanlara göre dikkat çekici, hayret uyandırıcı düşünce, davranış, tepki ve 
eğilimleri vardır. Romanda vurgulanan davranışlar kişiye özgüdür, 
genellenemez. Bu bakımdan kişi, karakteristiktir; tipik değildir. 
Genellenebilen özelliklere sahip olsaydı tip olurdu. 


Başarılı romanlardaki kişiler, tipik ve karakteristik boyutlarını uyumlu bir 
bileşime kavuşturmuş olan kişilerdir. İnsan, sadece kendi kişisel donanımıyla 
var olamaz. Elbette belli bir dünya görüşü, siyasi görüşü, ideolojisi olacaktır. 
Fakat dışardan edindiği bu sosyal kişilik özellikleriyle kendi özgün kişiliğini 
belli bir senteze kavuşturmalıdır. Ne kendi kişiliğini silip tamamıyla bir 


ideolojinin körükörüne uygulayıcısı olan bir robot olmalı ne de tek başına 
içgüdüleriyle ve bireysel donanımıyla hareket eden bir yalnız adam olmalı. 
Kişi, tipik boyutuyla karakteristik boyutunu anlamlı bir bileşime 
kavuşturduğu an, özgün bir şahsiyet olur. Zira karakter, şahsiyet demektir. 


Karaktere örnek: Yakup Kadri'nin Sodom ve Gomore (1928) romanında 
Necdet, bir tip değil karakterdir. O, romanda belli bir sosyal zümreyi temsil 
etmekle görevlendirilmemiş. Daha çok kendi kişisel özellikleri ve mizacı ile 
ön plana çıkıyor. Onun bütün tavır alışlarını, düşünce ve duygularını 
belirleyen ve yönlendiren Leyla'ya olan tutkusudur. İşgalcilere karşı 
düşmanlık düşüncesiyle Leyla'ya aşırı bağlılık duygusu arasında iç çatışma 
yaşayan, bireysel yaşantıları ve özellikleriyle var olan bir kişi. Sosyal bir 
kimlik ve kişiliğine çok fazla yer verilmemiş. 

Romanda yer alan sosyal zümrelerden birini temsil etmediği gibi onlardan 
birine de tam olarak dahil değil. Ne işgalcilerle menfaat ortaklığı yapan 
işbirlikçiler zümresine ne de milli kuvvetler zümresine dahil. Dolayısıyla 
yazar, Necdet gibilerden oluşan bir sosyal zümreyi ön plana çıkarmak, 
eleştirel bir düzlemde sergilemek niyetinde olmamıştır. Eleştirel düzlemde 
irdelenen asıl sosyal zümreler, işgalciler ve onlarla işbirliği yapan yerli 
kozmopolit, milliyetsiz ve hain kesimlerdir. Necdet, bu sosyal kesimlerin 
sergilenmesinde olayları yürüten bir vasıta olmuştur ve sadece karakteristik 
boyutuyla gündeme gelmiştir. 

Mehmet Rauf'un Eylül (1901) romanındaki Suat da bir karakterdir. Suat'ın 
yaşadığı tecrübeyi yaşayan pek çok insan vardır ama yazar, romanında Suat'ı 
bağımsız bir birey olarak almış ve onun dramını, sosyalleştirmemiş; ona özgü 
bir olgu olarak derinliğine irdelemiştir. Suat'ın dramını sosyal boyutlarıyla, 
ahlaki, dini yönleriyle genel bir toplumsal sorun olarak ortaya koymamıştır. 
Kişiye özgü bir durum olarak bırakmayı yeğlemiştir. O bakımdan bu 
romanda Suat, toplumda benzerleri olsa bile onun dramı sosyalleştirilmeden 
bireysel planda sergilendiği içim karakterdir. 


-Kişilik Gelişimi: Roman kişilerinin incelenmesinde dikkat edilecek ve 
üzerinde durulacak bir durum da roman kişilerinin geçirdiği değişim ve 
gelişim aşamalarıdır. Bir çok romancı, bazı roman kişilerinin değişen farklı 
kişiliklerini sergilerler. Önce bir kişilik üzereyken bazı düşünce, duygu ve 
olaylar sonucu bambaşka ve değişik bir kişiliğe bürünür. Dolayısıyla biz, 
kişinin iki ya da daha çok sayıda farklı kişiliklerinin sergilenmesine ve bu 


farklı kişiliklerin karşılaştırılmasına tanık oluruz. Tipler, düz, değişmeyen, 
aynı doğrultuda kalan, tek boyutlu kişilerdir. Karakterde ise bazen gelişim ve 
değişim aşaması olgusu da görülebilir. 

Kişilerin ve toplumların başından itibaren kademe kademe oluşum ve 
gelişim aşamalarını veren romanlara “oluşum romanı? deniyor. Goethe, bu 
roman türünün önemli bir temsilcisidir. Kişilerin kişilik değişim ve gelişim 
aşamalarının sebep ve sonuçlarını inandırıcı ve doğal bir biçimde sergileyen 
romancılar başarılıdır. Özellikle tezli ve ideolojik romanlarda bunun 
örneklerini görürüz. İslami hidayet romanlarında genellikle gençlerden biri; 
kız veya erkek önce İslam'la alakası olmayan bir hayat sürmekteyken, bir 
vesileyle müslümanca yaşama biçimini benimseyerek kimlik ve kişilik 
değişimine uğrar. 

Örnek: Yakup Kadri Karaosmanoğlu'nun Kiralık Konak (1922) 
romanındaki Hakkı Celis, Osmanlı Devletinin ölüm kalım günlerinde milli ve 
sosyal meselelere karşı oldukça duyarsız bir biçimde Seniha'ya karşı 
delicesine hatta ölümüne romantik aşk duygularıyla dolu melânkolik bir 
şahsiyettir. Ancak seferberlik ilan edilip askere alındıktan sonra bireysel aşka 
saplanıp kalmış olan mıymıntı kişiliğinden sıyrılıp kendini tamamiyle milli 
davaya adayan yiğit bir genç olur. 

Aynı yazarın Ankara (1934) romanında da Selma Hanım'ın değişim ve 
gelişim aşamalarını görürüz. 


Roman kişilerinin davranışları, tavır alışları, yaptıkları bazı hareketler, 
gerçeklere uygun mu? Yani yazar, kişilere gerçekten olabilecek davranışlar 
mı yoksa hiç olmayacak, gerçekle ilgisiz, saçma tavırlar mı yüklüyor? Roman 
kişilerinin davranışları inandırıcı mı değil mi? Kişilerin davranışları bir 
düşünceye, ya da duyguya bağlı olarak ortaya çıkan bir sonuç mu yoksa 
olayların akışı içinde kendiliğinden doğan bir şey mi? Yani davranış, iradi 
midir, yoksa gayr-ı iradi olarak sürüklenen akıntının rastgele ürettiği bir şey 
midir? 

Roman kişilerinin nereden başlayıp nereye geldikleri, ne gibi gelişim ve 
değişim aşamaları geçirdikleri ve sebepleri iyice irdelenmelidir. Örneğin 
Halit Ziya'nın Aşk-ı Memnu (1900) romanında Bihter'in gelişim aşamaları 
özenle işlenmiş bir konudur. Bihter önceleri iyi niyetli, dürüst, namuslu bir 
kadındır ve öyle kalmak emelindedir. Roman boyunca biz bu kişinin değişim 


aşamalarının ve trajik sonunun sergilendiğini görürüz. Onu önceki 
düşüncelerine aykırı olarak yasak aşka iten, başlıca iki temel sebep vardır: 


1.Yaratılışından getirdiği biyolojik yapısı: Bihter, annesinden tevarüs ettiği 
kalıtımsal bir özellikle şuh yaratılışlı, aşkı, cinselliği yoğun, değişik kişilerle 
yaşamak eğiliminde olan birisi. Bu durum, kendisinden yaşlı bir kocayla 
yetinmeme, daha genç ve çekici biriyle beraber olma isteği doğurmuştur. 
Nitekim Natüralizm akımında da kişilerin kişiliklerini belirleyen etmenlerden 
biri, kalıtımsal olarak tevarüs ettiği genetik yapılarıdır. Bihter, anasına 
çekmiştir. 

2. İçinde bulunduğu sosyal - fiziki çevre ve şartlar: Realizme göre insan 
kişiliği, içinde yaşadığı sosyal ve fiziksel çevre şartları tarafından belirlenir. 
Buna göre Bihterin değişimine ve farklı bir kişilik kazanmasına içinde 
bulunduğu bu çevre sebep olmuştur. Bihter'in içinde bulunduğu çevre, bir 
kadının kocasını aldatmayı yadırgatmayacak hatta özendirecek bir havaya 
sahiptir. Mesela annesinin erkek avlamaya dönük şuh tavırları, yapılan bir 
Göksu gezintisinde Behlül'ün Peykeri avlamak için ortaya koyduğu 
davranışlar, Behlül'den dinlediği aşk maceraları gibi duygu, düşünce ve 
yaşantıların oluşturduğu bir havayı soluyan Bihter, zamanla yasak aşka 
sürüklenmiştir. 


Ayrıca kişilerin sistemli bir dünya görüşüne sahip olup olmadıklarına, belli 
bir felsefi, sosyal ve politik amacı yüklenmekle görevli olup olmadıklarına 
bakılır. Roman kişileri sistemli bir dünya görüşüne sahip olabildikleri gibi 
bazıları da hayata, dünyaya, zamana ve varlığa belli bir görüş ve kuramsal bir 
sistem arkasından değil, kendi ferdi anlayış ve duyarlılıklarıyla yaklaşırlar. 

Kişilerin dünya görüşü bağlamında ayrıca onların gelişim süreçleri içinde 
sunulup sunulmadığı da üzerinde durulması gereken bir durumdur. Bazı 
romanlarda kişiler, belli bir gelişim, değişim ve oluşum aşamalarından 
geçirilir. Mesela belli bir dünya görüşü ve bakış açısına sahip olan bir kişi, 
zaman içinde bazı metinleri okuyarak, tartışarak, konuşarak ya da başına 
gelen bazı hadiselerin uyarmasıyla, geçirdiği bazı tecrübelerle bambaşka ve 
farklı bir dünya görüşüne sahip olur. 

Dolayısıyla roman, esas olarak kişilerin gelişim ve dönüşüm aşamalarını 
sergilemeyi amaçlar. Bu tür romanlarda “gelişmeci kişilik?” sunumu baskın 
ögedir. Bu, yazarın dünya görüşüne bağlı olarak olumlu anlamda bir 


bilinçlenme ve aydınlanma süreci olduğu gibi olumsuz anlamda kötüleşme, 
değerlerini yitirerek kimlik kaybı, özüne yabancılaşma, silikleşme ve 
bozulma süreci de olabilir. İdeolojik ve felsefi bazı romanlarda bunu görmek 
mümkündür. 


Özellikle Türk romanında 1960”lardan sonra yoğun olarak yazılan hidayet 
romanlarında “gelişmeci kişilik? sunumunu çok bariz bir şekilde görmek 
mümkündür. Bu tür romanlarda kişilik gelişimi aşamaları aşağı yukarı 
şöyledir: Roman kişisi, önceleri İslami dünya görüşü ve yaşama biçimine 
uzaktır, habersizdir ya da muhaliftir. Ancak zamanla ya bazı İslami kitapları 
okuyarak ya büyük İslam alimi, hoca ya da şeyhlerle tanışıp konuşarak, ya da 
çok sevdiği birinin ölmesi gibi sarsıcı bir olayla karşılaşması sonucu hidayete 
erer yani İslami dünya görüşü ve yaşama biçimini benimser ve uygular hale 
gelir. Böyle romanlarda kişilerin böyle bir gelişim ve değişim aşamaları 
sergilenir. 

4. Yardımcı Kişiler 


Bu kişiler, tip ve karakter özellikleriyle görünmeyen, olayın ya da dekorun 
tamamlanmasında kendilerine ihtiyaç duyulan ve zaman zaman ortaya çıkan 
yardımcı unsurlardır. Genellikle ya isim olarak ya da kendilerine verilen kısa 
görevleriyle ortaya çıkarlar. Roman incelemesinde çok fazla işlevsel 
değillerdir. 

5. Kurgusal Kişi 


Kurgusal kişi, genelde ya da o anda gerçekliği olmayan ama insani 
özellikler taşıyan tasarlanmış, tasavvur edilmiş, hatırlanmış kişidir. Bunun iki 
türü vardır: 


-Tasarlanmış Kişi: Romanda, roman için var olan, gerçek hayatta var 
olup olmadığı düşünülmeyen, romancının kafasının içinde ürettiği kişidir. 
Gerçekliği yoktur, olsa bile gerçek hayattakiyle tıpatıp benzer değildir, ondan 
bambaşka bir kişilik kazanmıştır, tamamen hayali olarak yeniden üretilmiştir. 


Örnek: Emine Işınsu'nun Kaf Dağının Ardında (1988) adlı romanındaki 
Mehmet, kurgusal bir kişidir. Romanda gerçek ve somut kişiliğiyle belirmez. 
İnançlı, ideal özelliklerle donanmış bir kişiliğin adıdır. Kaf dağının ardındaki 
kalp diyarında yaşar. Etiyle kanıyla, bedeniyle var olmayan ama yazarın 
kafasında kurguladığı, romanında da kendisine göndermelerde bulunduğu bir 
kişiliktir. Roman kişilerinden Mevsim'in idealindeki bir kişiliktir. Kalp 


diyarındaki sevgilidir ve Yunus Emre'ye özgü özelliklere sahiptir. 


Başka örnekler: Oğuz Atay'ın Tutunamayanlar (1971) romanındaki 
Turgut'un kendisiyle konuştuğu Olric adındaki hayali bir figür. Nazlı Eray'ın 
Orphée (1983) romanındaki Bay Gece, tasarlanmış bir kişidir. Bu, aslında 
gecenin kendisidir. Bildiğimiz bir zaman dilimi olan gece, kişileştirilmiştir. 

-Hatırlanmış Kişi: Bu kişi, gerçek hayatta vardır. Yaşamıştır ya da 
yaşıyordur. Ama roman dünyası içinde o anda yoktur. Roman kişisi 
tarafından hatırlanmakta ve bazen de kendisiyle iç diyalog yöntemiyle 
hayalen konuşulmaktadır. Bu durumda roman kişisi, hatırladığı kişiyi 
karşısında var farzederek onunla konuşur ve onu konuşturur. Gerçekten 
yaşamış ya da yaşamamış olsa bile hatırlanmış kişi, belli özellikleriyle bazen 
çağrışım yoluyla hatırlanır. Soyut silüeti roman kişisinin gözünün önüne 
gelir. İslam kültür geleneğinde Hızır motifi var. Kişi, dara düştüğü zaman 
yanında hayali olarak yol gösterici, yardım edici mürşit figürleri ya da 
sempatik özellikleriyle belleklerde yer etmiş kişilerin hayaletleri belirir. 
Romanlarda bu tip figürlere de yer verilebilir. 


Örnek: Peyami Safa'nın Yalnızız (1951) romanından: 


“Bir anda beliren Nuri'nin hatırası, Ferhad'ın karanlıkta siyah görünen fes 
rengi yorganının üstünde eridi. -Sil diyorum bu damgayı. Sil. Alnımda 
kalmasın, ağabey? -Silemem. -Niçin? -Ben vurmadım onu. -Kim? -Cemiyet. - 
Cemiyet mi? Hayır, fakat söylemez bu kelimeyi. Ellerim, ayaklarım buz gibi. 
Yüzüm ateş. Çünkü erkek değil mi? Namus bayrağısın. Şahikalarda sallanan 
muhterem ağabey, rezil benim değil mi?” 


Bir başka örmek, Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (2000) 
romanından: 


“Günün doğmasına kırk-kırkbeş dakika var. Bir beyaz minare belirdi, 
kırmızı güller atıyorlardı şerefesinden. Bir ihtiyar, Rıfat'ı işaret ediyor. Sağ 
elinin şehadet parmağıyla Rıfat'ın gözüne doğru ilerliyor. Sonra tebessüm etti 
ihtiyar. İhtiyar bu dünyanın insanı değildi. Rıfat'ın kulağında hafif hafif saba 
gülleri. Odanın içinde bir gül kokusu. Tomurcuğu hatırladı Rıfat... Gülün 
tomurcuğu kokuyu dahi tesettüre almış. Ezan buram buram yayılıyor. 

Bir ara Hüseyni”de dolaştı yeşil cüppe. Halbuki deminden beri saba faslını 
sergiliyordu. Sessizliği tam ortasından ikiye bölen boylu boyunca ezan, 
tomurcuk makamındaki gülleri atmaya devam ediyor.” 


6. Hayali Figürler 


İnsan dışı, romancının hayalinde ürettiği, gerçekliği olmayan uydurma 
figürler. Gotik roman, fantastik roman gibi bazı roman türlerinde masallara 
özgü hayalet, hortlak, peri gibi gerçekliği olmayan ya da cin gibi olsa bile 
görülmeyen hayali figürlere yer verilir. Bunlar, genellikle korku, ürperti, 
merak ve heyecan sağlayıcı figürlerdir. 


Bu tür figürlere Türk edebiyatında Hüseyin Rahmi'nin Gulyabani (1912) 
ve Peyami Safa'nın Matmazel Noraliya'nın Koltuğu (1949) romanlarında 
rastlanmaktadır. 


7. Eşya Figürleri 


Özellikle modem zamanlarda bazı yazarlar, cansız eşyaları roman kişisi 
yapmakta, teşhis-intak sanatıyla onlara insana özgü kişilikler yüklemekte ve 
onları bir insan gibi konuşturmaktadırlar. Bu, daha çok fantastik bir unsurdur. 
Geleneksel kişileştirmenin verdiği tekdüzeliği kırmak, okuyucunun dikkatini 
ve ilgisini çekmek ve etkiyi artırmak için bu tür figürlere yer verilmektedir. 


Örnek: İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) romanında 
roman kişisi olarak bir kitaba yer vermiştir. Bu önce bir çilekti, kazanlarda 
kaynatılıp kâğıt oldu, Fuzuli onu satın alıp üzerine Leylâ ve Mecnun 
mesnevisini yazdı. Romanda bu kitap (mesnevi), özne anlatıcı olarak 
konuşmakta, Dicle kıyısında çilek toplayan Leyla'ya âşık olduğunu 
söylemekte, olan biten her şeyi gözlemekte ve anlatmaktadır. Bu kitap, 
kendisini Fuzulü'nin dizelerinde yaşayan bir köle ve Kays (Mecnun) olarak 
tanıtmaktadır. Burada yeni bir durumla karşılaşıyoruz. O da temsilci kişilik. 
Kitap figürü, Leyla ve Mecnun hikâyesinin kahramanı olan Mecnun'u temsil 
etmek üzere alınmış. Mecnun onunla canlandırılıyor. Burada kişilik 
bindirmesi var. Kitapla Mecnun üstüste bindirilmiş hatta özdeşleştirilmiştir. 
Mecnun kişiliğini ilginç ve değişik bir teknikle canlandırmaktadır. 

Burada yazarın bir kitabı gözlemci figür olarak seçmesi anlamlıdır. Çünkü 
yüzyıllar süren Osmanlı tarihinin bir kaç yönünü sergileyebilmek için asırlar 
arası geçişlerde doğal bir irtibat sağlayacak olan ancak insan gibi sınırlı bir 
ömre sahip olmayan böyle bir nesne olabilirdi. 

Kişilerin Sunumu 

Romanda kişilerin hayat hikâyeleri, değişik özellikleriyle tanıtımı ya da 
portre çizimi diyebileceğimiz bu bölüm, genellikle bir olayın 


başlatılmasından ve bir süre anlatımından sonra yer alır. Yazar, söz konusu 
olaya müdahil olan kişinin kim olduğu konusunda okuyucuyu çok fazla 
merak içinde bırakmamak için o kişi hakkında bilgi verir. Bu bilgi, bazen de 
bölüm başlarında verilir. Buna “kişi sunumu” diyoruz. 


Romanda kişiler, nasıl ve hangi özellikleriyle sunuluyorlar? Kişilerin 
sunuluşunda hangi yöntemlerden hareket ediliyor? Kişilerin okuyucu 
gözünde belirgin kılınabilmesi için ne türlü yöntemlere başvuruluyor? 
Romancı, kişileri uzun uzun tasvir mi ediyor, yoksa onları olaylar içinde ve 
karşısındaki tavır alışlarıyla, davranışlarıyla veya konuşmalarıyla mı 
sunuyor? 

Roman kişilerinin değişik özelliklerinin sunuluş yöntemi, genellikle iki 
biçimde gerçekleşmektedir: 

- Kişilerin Başkası Tarafından Sunumu: Bu, daha çok klasik romanlarda 
tercih edilen bir yöntemdir. Bu yöntemde roman kişilerinin gerek dış gerek iç 
özellikleri, şekilleri, bedensel özellikleri, davranışları, huyları gibi özellikleri 
başkası tarafından açıklanarak, tasvir ve tahlil edilerek sunulur. Burada sözü 
edilen “başkası?” ya romancı ya da roman kişilerinden biri olur. Klasik 
romanlarda kişiler, daha çok başkası tarafından sunuluyordu. Modern 
romanlarda ise kişiler, romanın diğer kişilerinin bakış açısıyla da 
sunulmaktadır. 


Ayrıca klasik romanlarda kişi sunumu, genellikle romanın baş kısımlarında 
toptan yapılmaktadır. Buna göre roman kişisinin kimliği, geçmişi, çevresi, işi 
gücü, değişik özellikleri özet halinde verilir. Böylece okuyucu, çok fazla 
merak içinde kalmadan kişi hakkında bilinmesi gereken her şeye vakıf 
olmaktadır. 


Bazı romanlarda ise kişinin sunumu romanın geneline yayılmaktadır. 


Örnek: Halit Ziya'nın Aşk-ı Memnu (1900) romanı, Firdevs hanım ve 
kızlarının Boğaz'da Adnan Beyle karşılaşmaları, onun çocukları, kendilerine 
gösterdiği ilgi, manalı bakışlarının yorumu gibi konular üzerine aralarında 
geçen konuşmalarla başlar. Bir süre sonra bu olayda dikkat çekici bir rol alan 
Firdevs Hanımın nasıl birisi olduğu konusunda anlatıcı şu bilgileri verir: 

“Firdevs Hanım, Melih Bey takımının hususi şöhretinden en ziyade hissesi 
olan bir çehredir ki işte otuz seneden beri —on beş yaşından kırk beş yaşına 
kadar — bütün mesirelerin en maruf hayat temasilinden biridir. İstanbul'un 


seyranları takviminde ismi silinemeyen, hâlâ silinemeyecek görünen, 
hayatından her sene geçtikçe gençliğe daha ziyade asılan bu kadın, 
beyazlığını saklamak için sarıya boyadığı saçlarıyla, taravetinin izmihlalini 
örtmek için düzgünlere sıvadığı simasıyla kendisini o kadar aldatmış, henüz 
tazeliği vehminin içine öyle bir fikir dalaletiyle nefsini tevdi etmiş idi ki 
Peyker'le Bihter'in yaşlarını —birinin yirmi beş, ötekinin yirmi iki senesini- 
unutarak onları bütün bu tebessümlerden, bu takiplerden hisse alamayacak 
kadar çocuk zannederdi.”(s.19) 


- Kişilerin Kendi Kendilerini Sunumu: Daha çok modern romanlarda 
tercih edilen bu yöntemde roman kişileri, gerek sözleriyle gerek 
davranışlarıyla kendi kendilerini tanıtırlar. Bu yöntemde biz, kişileri daha çok 
parça parça da olsa davranış biçimleriyle, konuşmalarıyla, duygu ve 
düşüncelerini ifade etmeleriyle, geçmişlerini hatırlamalarıyla tanırız. 
Dolayısıyla kişi sunumu, topluca bir bütün olarak değil de romanın geneline 
yayılan parçalardan çıkar. Burada kişinin ayrıntılı özellikleri, ancak romanın 
tamamından, roman okunup bittikten sonra parçaları okuyucu tarafından bir 
araya getirilerek tamamlanır. Roman kişisi, kendine ait değişik özellikleri 
romanın değişik yerlerine yayar ve portreyi okuyucu tamamlayarak üretir. 


Kişilerin başkası tarafından sunumunda portre, anlatıcı tarafından hazır 
olarak paket haklinde sunulur ve bu durumda okuyucu, edilgen konumdadır. 
Kişilerin kendi kendilerini sunumunda ise okuyucu, etken konumdadır ve 
portreyi kendi algılama gücüyle dağınık parçaları birleştirerek üretir. Ayrıca 
kişiler, mektup ve anı türlerinde, bilinç akımı ve iç konuşma yöntemleriyle de 
kendi kendilerini tanıtıcı bilgiler vermektedirler. 


Kişi Sunumunda İki Boyut 


Roman kişileri sunulurken ya bedensel özellikleri ya da ruhsal özellikleri 
üzerinde durulur. Bunlardan ayrı ayrı söz edelim: 


-Bedensel Boyut: Fiziksel portre. Roman kişilerinin fiziki özellikleri, 
onların bünyesinde var olan somut vasıflarla belirtilen, değinilen, işaret 
edilen yeri ya da sayısı gösterilen nitelikleridir. Bir başka deyişle dış yapının 
tasviri olup somut çizgilerinin toplamıdır. Kişilerin şekli, şemaili, biyolojik 
özellikleri, boyu, rengi, vücut yapısı, organları, giyim kuşamı gibi 
özelliklerinin sunumudur. 


Kişinin şekli, yapısı, yaşı, işi, şekli davranış kalıpları gibi dış görünümüne 
ait ayrıntılar, hep onun fiziki portresini oluşturur. Bu fiziki portre, kişinin 
ruhsal kimliğinin, soyut kişiliğinin alt yapısını oluşturabilir ya da onlara bir 
çerçeve görevi görebilir. Yani arada determinist bir bağıntı kurulabilir. 
Buradan yola çıkarak kişinin soyut özelliklerinin, ruhsal tepki ve 
davranışlarının, duygu ve düşüncelerinin kaynağı, onun fiziki portresinde 
aranabilir ve ruhsal özelliklerinin sebebi, fiziki özellikleridir denilebilir, 
ancak bu hüküm genellenemez. 


Klasik Türk edebiyatında kıyafetnâmeler vardı. Kişilerin bedensel, 
biyolojik varlığından ve özelliklerinden hareketle onların ruhsal durumu ve 
karakteri hakkında birtakım çıkarımlarda bulunurlardı. Gerek eski dönemlerin 
kıyafetnâmeleri gerekse Batılı anlamdaki karakteroloji, aşağı yukarı aynı 
mahiyettedir. Yazarın bedensel boyut sunumuna yer verme sebebi ve amacı 
irdelenmelidir. 


Örnek: Ahmet Mithat, Müşahedat (1890) romanında roman kişilerinden 
Siranuş'un bedensel boyutunu şu biçimde sunmaktadır: 


“Bunlardan birisi esmer, diğeri sarışın, ikisi de gerçekten müstesna 
dilberdiler. Esmeri gereği gibi iri yarı, geniş omuzlu, o dar kollu fistanın 
setrinden aciz kalacağı derecelerde kalın pazulu, fakat yaşça yirmiden ya 
biraz ziyade veyahut pek noksan tahmin olunacak kadar genç bir kadındı. 
Gözleri mikyas-ı tabiisinden hayli iri olmasalar, siyah üzüm gibi koyu kara 
olan hadekaları, bütün çeşmhâneyi istiap ederek, beyazına yer kalmazdı. Ama 
gözlerin böyle mikyas-ı tabiiden hariç görülecek derecelerde büyücek 
olmasını nakısa addedemezsiniz ya? “Çeşm-i âhüya benzemiyor, siyahı akına 
yer bırakmamış” derseniz, güzel ne olduğunu bilmediğinize hamlederiz. 
Gözlerin böyle mikyas-ı tabii fevkinde büyücek olması nasıl canlar yakar bir 
hüsn-i vakürâne teşkil eylediklerini takdir edebilmeniz için o gözleri 
görmeniz lâzımdı. 


Kaşlar gözlere mütenasip. Ama nasıl? Renkleri kara ise de rastık boyası 
değil. Çatık da değil. Fakat iki kaşın başlangıçları yekdiğerine gayet karib. 
Şairlerin “samur” dedikleri tarzda ki, ona biz avam lisanıyla “kıvırcık kaş’ 
deriz. Tüyleri hadd-i tabiisinden uzun ve adeta kıvırcık olarak, kaşlara 
mahsus olabilecek hüsn ü letafette emsalsiz şeylerdir. 


Burun gereği gibi iri. Fakat burnun iriliği çehre züğürdü olan bazı 


bedhâhânda sakil görünebildiği halde çehre sahibi olan okurlar için bir 
ziynet-i mahsüsa-i âlicenâbâne olduğu fizyonomistler yani ilm-i kıyâfet 
erbâbı nezdinde musaddaktır. Burnun biraz irice olması, çehrenin de ona 
tenâsübü şartıyla erkekte, kadında, ziynet makamına kâim olduktan fazla, 
uluvv-i cenâba, tab-ı kibârâneye, şecâate, kahramanlığa da alâmettir. 


Karşımızdaki esmer güzelinin çehresi, tamam o bini-i zibâya zemin-i 
letâfet-efzâ olacak beyzi çehrelerden bulunduğu gibi onun altındaki irice 
dudaklar ve yumruluğu, sivriliğine gâlib çene, levha-i vechi gerçekten güzel 
bir hale koyduktan mâadâ, tabiatında da fevkalhad bir metanet ve gerek 
dostluğunda ve gerek düşmanlığında sebat ve hele intikamında şiddet 
olduğunu bâhiren göstermekteydi.”(s.17-18) 


-Ruhsal Boyut: Roman kişilerinin duyguları, düşünceleri, heyecanları, 
idealleri, beklentileri, özlemleri, üzüntüleri, iç çatışmaları, hayal kırıklıkları, 
çelişkileri yani bir bütün olarak ruhsal dünyalarının sunumudur. Buna göre 
roman kişilerinin iç dünyalarında olup bitenler, duygu ve düşünceleri, tepki 
ve tavır alışları, hayalleri, ince duyguları aktarılır. 


Modern romanda kişilik tahlilleri daha ağırlıklıdır. Roman kişilerinin yapıp 
ettiklerinden yani ortaya koydukları eylemlerden, dışa dönük olay üretici 
tavır alışlarından çok; iç dünyaları, bilinç ve bilinçaltlarında yatanların 
deşilmesi, psikolojik sorun ve durumları ön plandadır. Ruhsal boyut 
sunumunun ağırlıkta olduğu romanlar, psikolojik romanlardır. O bakımdan 
önce bu roman türü hakkında kısaca bilgi verelim: 


Psikolojik Roman: Ruhbilimsel roman. Kişilerin ruhsal durumlarına 
fazlaca önem veren roman. 


Naturalizm akımından sonra rağbet görmeye başladı. Vakaya, olaya pek 
önem vermeyen, daha çok kişilerin iç dünyalarına, ruhsal durumlarına ön 
planda yer veren roman. Ruh tahlillerinin ağırlıkta olduğu, olayların asıl 
nedeninin psikolojik olgulara dayandırıldığı roman türüdür. Bu tür 
romanlarda olay unsuru önemli değildir. Olaylara sebep olan, hazırlayan ve 
olayların sonucu olan ruhsal durumlar üzerinde yoğunlaşılır. 


Kişilerin olayların çıkmasına sebep olan ruhsal durumları ve olaylar 
karşısındaki ruhsal tepkileri ön plandadır. Yazar, tip üretmek yerine insan 
karakterini derinlemesine açmaya çalışır. Ruhbilimsel romanın bir çeşidi olan 
psikanalitik romanda Freud'un bilinçaltıyla ilgili düşünceleri, ruh 


çözümlemelerine uyarlanır. 


Ruhbilimsel roman, bireyi esas alır. Birey ve bireyleşme sorunu da daha 
çok modern zamanların, kent kültürünün ve sanayi/teknoloji medeniyetinin 
ürünüdür. Modemleşmeyle birlikte ruhsal durumlar, sorunlar, beklentiler 
fazlaca arttı. İnsanların yalnızlaşması, kendi bireysel dünyasına ilişkin 
beklentileri, endişeleri, korkuları, ruhsal bozuklukları, iç çatışmaları belirgin 
bir biçimde gündeme geldi. 

Bireyleşme, içe dönme ve ruhsal durumların önem kazanması, daha çok 
sosyal yapıların çözüldüğü, cemaatleşmeye dayalı cemiyetlerin 
kozmopolitleşerek bağımsız bireylerden oluşan modern yığın toplumlarında 
söz konusu olmaktadır. Ruhsal durumların irdelenmesi deyince genellikle 
olumsuz boyutlar akla geliyor. Ruhbilimsel romanlarda daha çok ağırlığı 
dramlar, trajediler, marazilikler, romantik aşklar, melânkoli, şizofreni, 
karamsarlıklar, bunalımlar, içe dönük kişilikler gibi hallerin sergilenmesi ya 
da sorgulanması oluşturuyor. 


Bilimsel psikoloji romanı yazan Paul Bourget, fizyolojik romana karşı 
1889”da yayınlamış olduğu Le Disciple romanıyla ruhbilimsel romanı 
başlattı. O, natüralist romana karşı ruh romanını kurdu. Taine'in “Edebiyat 
bir ruh ilmidir” sözünü benimsemiş ve seçkin sınıfların manevi hastalıklarını 
açıklayıcı çözümlemeler yapmıştır. Bazı yazarlar tarafından ruhbilimsel 
romanın değişik türleri ortaya konmuştur. Romanesk psikoloji sahasında 
Marcel Prevost, bilimsel psikoloji sahasında Paul Bourget, bilinçaltı 
psikolojisi sahasında André Gide ve Edouard Estaunie, psikolojik realizm 
sahasında da F. Dostoyevski ürün vermişlerdir. Marcel Proust, ruhsal derinlik 
ve incelikleri yoklayan romanlar yazdı. 


Her romanda az çok ruh tahlilleri vardır. Ancak bazı romanlarda bu unsur, 
daha belirgindir. Türk edebiyatında ilk önemli ruhbilimsel romanın Mehmet 
Rauf'un Eylül (1901Y'ü ile birlikte başladığı kabul edilir. Ancak biz ilk 
psikolojik roman olarak Namık Kemal'in İntibah (1876Y'ını kabul ediyoruz. 
Eylül romanı psikolojik tahlillerin yoğunluğuyla dikkati çekiyor. Nabizade 
Nazım'ın Zehra (1896), Halit Ziya'nın Aşk-ı Memnu (1900), Halide Edib'in 
Handan (1912), Samiha Ayverdi'nin İnsan ve Şeytan (1942), Hikmet Erhan 
Bener'in Ara Kapı (1961), Oyuncu (1981), Böcek (1982), Ölü bir Deniz 
(1983), Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (1994) romanları, Türk 
edebiyatında ruhbilimsel romanlara verebileceğimiz bazı örnekler arasında 


yer alır. Abdülhak Şinasi Hisar, Ahmet Hamdi Tanpınar, Peyami Safa, Oğuz 
Atay ve Yusuf Atılgan gibi romancıların romanlarında da ruhsal derinliklerin 
fazlaca irdelendiğini görüyoruz. 
Kaynakça: Gonzague, “Psikolojik Roman ve Marcel Proust”, çev. İlhan Sezen, Hisar, 
Nisan 1877, 5.160, s.29. 
Ruhsal Boyutun Sunuluş Yöntemleri 


Roman kişilerinin ruhsal boyutunun sunumu ya da ruh çözümlemesi 
genellikle dört yolla olur: 


-İç Çözümleme: (interior analysis, internal analysis, narrative analysis, 
psycho-narration). Roman kişisinin iç dünyasını, duygu ve düşüncelerini 
yazar-anlatıcının açıklaması. Romanı anlatıcı-yazarın işlevsel olduğu anlatma 
yöntemiyle aktarmayı sağlayan tekniklerden biridir. Bu, modern romanlarda 
da kullanılmakla birlikte en çok klasik dönem romanlarında, 19. yüzyıl 
romanlarında kullanılan bir yöntemdir. Bunda romanı aktaran kişi, araya 
girerek roman kişisinin iç dünyasını, ruhsal durumunu, neler duyup neler 
düşündüğünü, tavır, davranış ve hareketlerinin ruhsal ve düşünsel 
sebeplerinin ne olduğunu, hangi duygu ve düşünceler sonucu bir takım 
eylemlerde bulunduğunu; yani bir bütün olarak onun psikolojisini bize 
dışardan bir gözlemci olarak aktarır. Biz, roman kişisinin ruhsal durumunu 
anlatıcının gözlemlerine ve aktarmalarına göre biliriz. 


Roman kişilerinin olaylar karşısındaki ruhsal tepkileri, düşünceleri, 
duyguları, korkuları, heyecanları, ya da olaylar sonucunda kendi ruhları 
üzerinde meydana gelen bazı etkiler, değişmeler sergilenir. Yani kişinin bir 
durum, olay ve olgu karşısındaki ilk tepkileri ve maruz kaldığı olaylar ve 
durumlar sonucunda kendisinde, ruhunda iç dünyasında meydana gelen 
değişimler ve yenilikler, sebep ve sonuçlarıyla verilir. Kişilerin ruhsal 
durumları, bütün boyutlarıyla tasvir edilir. 


Ruh çözümlemesinde iki temel hususa dikkat edilir: Birincisi, roman kişisi 
bir olay, kişi, durum, olgu ve eşya karşısında nasıl bir ruhsal tepki veriyor? 
İkincisi karşılaştığı olay, olgu, kişi, durum ve eşyayla yüzleştikten, onlarla bir 
şekilde münasebete girdikten sonra nasıl bir sonuca ulaşıyor ve ruh 
dünyasında ne gibi değişiklikler meydana geliyor? Romancı, kişilerin 
davranışlarını onun ruhsal hallerine bağlı olarak açıklar. Her tavrın ve 
eylemin bir ruhsal durum ve sebebe bağlı olduğunu ortaya koyar. Yazar, işte 
bu hususları ayrıntılı olarak sebep-sonuç ilişkilerine bağlı olarak 


irdelediğinde ruh çözümlemesi yapmış olur. 


Örnek: Namık Kemal, İntibah (1876) romanında çevreden yalıtılmış olarak 
kapalı bir eğitimle yetiştirilmiş olan tecrübesiz Ali Bey'in sosyal hayata, dış 
dünyaya birdenbire açılması sonucu ruh dünyasında meydana gelen 
değişmeleri, olumlu olumsuz tepki verme biçimlerini, beklenti ve hayal 
kırıklıklarını, üzüntü, keder ve heyecanlarını, kalbinin teessürlerini, 
umutlarını ve sonunda uğradığı felaketleri; hasılı bir bütün olarak ruhsal 
durularını tahlil eder. 


Bunu daha da somutlaştıralım: Ali Bey'in Mahpeykerle ilk 
karşılaşmasında verdiği tepkiler: Tecrübesiz bir genç olan Ali Bey, kadın ve 
aşkla ilk kez karşılaşınca ruh dünyası allak bullak olur. Ne yapacağını şaşırır. 
Neyin ciddi neyin şaka, neyin sahte, neyin yalan olduğunun farkına varmaz. 
Meraklar, endişeler, korkular, heyecanlar, geleceğe dair pembe hayaller, 
renkli tasavvurlar içinde gelgitler yaşar. Karşısına çıkan ilk kadın ve aşk 
karşısında bocalar ve iç dünyasında, ruhunda dalgalanmalar, değişmeler 
ortaya çıkar. 


“Vaktâ ki uyku zamanı gelip de bey kendi odasında tenha kalınca 
vücudundaki kan seyyâle-i berkiyye (elektrik akımı) süratiyle harekete 
başladı. Güya her damarı bir telgraf teli idi ki beynine dokunan cihetinden 
yıldırımlar saçılırdı. Uyumak ister; muktedir olamazdı. Düşünmek ister bir 
şey bulamazdı. Yirmi yıllık ömrünün tecâribi (tecrübeleri) nazarında hayal 
gibi kalmış idi. İki günün meşhüdâtı (gözlemleri) ise tabiatıyla o kadar 
kuvvetli bir zihne hatt-ı hareket tayin edemediğinden (nasıl hareket 
edileceğini belirleyemediğinden) beyin hali hayret-i sırfa müncer olmuş idi 
(tamamen hayretle sonuçlanmıştı). Güya ki gözleri açık iken uyurdu; güya ki 
uyanıklık âleminde rüya görürdü.” 


Yazar, roman boyunca Ali Bey'in Mahpeyker'le, diğer kişi ve olaylarla 
değişik tarzlarda karşılaşmaları sonucu oluşan ruhsal durumuna ait halleri 
tahlil etmeye devam eder. Ali Bey'in beklentisi Mahpeyker'le evlenmektir. 
Mahpeyker'in arzusu ise onunla salt şehvete ve maddeye dayalı bir ilişki 
kurmaktır. Bu iki farklı beklenti arasındaki çatışma, Ali Bey'in ruhunda hayal 
kırıklığı Doğurur ve gelişen olaylar felaketle sonuçlanır. 


- İç Konuşma: (İç monolog. İnterior monologue). Romanı anlatıcı-yazarın 
işlevinin neredeyse yok olduğu sahneleme/gösterme yöntemiyle aktarmayı 


kolaylaştıran tekniklerden biridir. Özellikle yirminci yüzyılda ortaya konan 
romanlarda roman kişilerinin bolca kendi kendileriyle konuştuklarını, iç 
konuşmalar sergilediklerini görüyoruz. Bunda biz, anlatıcı yazarı bulamayız. 
Roman kişisinin aklından, kalbinden geçenleri sinema izler gibi seyrederiz. 

Bu, biraz da çağın getirdiği bir özelliktir. Yirminci yüzyıl insanı sosyal 
anlamda bir uyum sorunu yaşar. Sosyal ilişkileri zayıflar, sıcak iletişim 
biçimleri hemen hemen ortadan kalkar ve bireysel bir yalnızlık, yalıtılmışlık, 
tecrid edilmişlik durumu içindedir. Dolayısıyla başka insanlarla sıcak 
iletişimleri kopan bu çağdaş insan, sürekli kendi kendine konuşmaya, 
sorunlarını kendi kendisiyle tartışmaya başlamıştır. Bu çağa “monolog çağı” 
denilmesinin de bir anlamı var. Roman kişisi, aklından geçen her şeyi kendi 
kendisiyle konuşur. 


İç konuşma yöntemi, kişilerin ruhsal durumlarını, suç, yanlışlık ve 
günahlarını itiraflarını, beklentilerini, hayal kırıklıklarını, özlemlerini, 
tasavvur ve tahayyüllerini sergilemede oldukça yararlı bir yöntem. İnsan, 
gündelik hayatta da her şeyi dışa vuramayabilir, başkalarına söyleyemediği 
bazı şeyleri kendi kendine söyler ve iç itiraflarda bulunur. İç konuşmada kişi, 
iç dünyasını aracısız olarak doğrudan doğruya sergiler. 


İç konuşma, bilinç akımından farklıdır. İç konuşmada kişi, sanki karşısında 
bir muhatabı varmış gibi belli bir düzene ve sisteme bağlı kalarak konuşur. 
Cümlelerini akla, dilbilgisine, görgüye, toplumsal kurallara uygun biçimde 
düzenler. Yalın ve doğal bir konuşma dili vardır. Roman kişilerinin iç 
konuşmaları, kimi zaman kendi kendine, bazen de bir başkasına 
konuşuyormuş gibi olur. Yani orada bedenen olmayan ve hayaline çağırdığı 
bir kişiye konuşur. Yalnızlıktan bunalan bir adamın ölen karısına konuşması 
gibi. 

Berna Moran, iç konuşma tekniğini dünyada ilk kullanan yazarın 
Recaizade Mahmut Ekrem olduğunu ve bunu 1886'da yazdığı Araba 
Sevdası'nda denediğini söyler. Edouard Dujardin, Les Lauries sont Coupés 
(1887) adlı eserinde bu tekniği yoğun biçimde kullanmış. 


Kendi kendine iç konuşma örneği: Samiha Ayverdi'nin İnsan ve Şeytan 
(1942) romanından: 

“Nedir, nedir Yarabbi bu kördüğümü, onun eline teslim ettirmeyen sır 
nedir? Hastalığımın en vahim dakikalarında bile yalnız bunu düşündüm; 


iyileştim, gene düşündüm ve hâlâ da boş yere düşünmekteyim. O benim her 
zamanki dost, insan, faziletli kadınım değil mi? Bir kahpenin marifetini niçin 
ondan sakladım? Söylemek için çabaladığım, yanıp tutuştuğum halde 
dudaklarımı kim tuttu, kim bağladı?..” 


İç konuşmanın bir türü de kişinin farklı benliklerinin karşılıklı 
konuşmasıdır. Burada insanın 1. beni ile 2. beninin tartışması ya da karşılıklı 
konuşması söz konusudur. Kişinin 1. beni sağ duyusu, öz kişiliği; 2. beni de 
yanılabilen, başka yönlere kayabilen, şartlara, ortama göre sonradan 
edinilebilen kişiliğidir. 

Örnek: Peyami Safa'nın Yalnızız (1951) romanında Samim'in 1. beni, 
sevgilisi Meral'le olan ilişkileri konusunda 2. benini şöyle hesaba çeker: 


“Ve şimdi onun sufle ettiklerini kendi kendine söylüyor: “Görüyorsun, bu 
kız senin onu çıkarmak istediğin kademeden çok aşağılara düşüyor. 
Anlamıyor, görüyorsun. İnat ediyor. Bu katılıkta sana en büyük ihtar var. 
Realite haykırıyor. Sen de bunu anlamıyorsun. Meral senin Meral'in değil. 
Onun sahicisi senin hayalinin yanında sahte görünüyor sana. Yalancı senin 
hayalindir. En büyük yalanı sen kendi kendine söylüyorsun. Kendi hayaline 
kendini kandırmaya çalışıyorsun. Böyle bir Meral yok. Asıl Meral'in küçük 
realitesi seni bir saniye düşündürmeye bile değmez. Sen onu bırak da benimle 
hesaplaş. Kendi ölçünü bu kadar nasıl şaşırabiliyorsun? Bana tanıdıkların ve 
tanıyabileceklerinin arasında en liyakatlisinin Meral olduğunu söyleyebilir 
misin? 

Samim ayakta hareketsiz dururken başını sağa eğdi ve omuzlarını kaldırıp 
indirerek içinden kendine cevap verdi: 


-Şimdi hayır. Şimdi haklısın. 


-Uzun zamandan beri nasıl aldanabildin? Böyle bir hadise olmasaydı bile, 
senin toz Zerresi halindeki işaretleri bile manalandıran anlayışın, gerçek 
Meral'i kat kat aşan bir hayale çevrilmekten niçin alıkoyamadı?” 


-İç Söyleşme: Roman kişisinin sanki karşısında birileri varmış gibi onlarla 
konuşması. Kişi, karşılıklı konuşmaları kendi iç dünyasında temsil ettirir. 
Yani gerçekte karşısında kimse yoktur. Ama o, var kabul eder ya da 
zanneder. İçinden kendi kendine konuşarak gözünün önündeki hayali kişilerle 
söyleşir. 

Örnek: Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (2000) romanından: 


“Hastahane gecesi evdekilere benzemiyor. Ne güzeldi ay ışığında gece... 
Balkonda Münevver”le oturduğu geceler, bitmesini istemediği... O gecelerin 
en önemli eğlencesi Hasan'ın geleceğine bağlı sohbetlerdi. Belki doktor olur. 
“Belki değil muhakkak. Annesi ile babasını tedavi eder. Kurban olurum 
yavrum. Son çay yudumu damağımda.” 


“-Münevver, çay soğudu mu ne?” 
“-Tamam... Isıtırım şimdi.” 


Balkondaki hafif rüzgâr ile yeni ısınmış çayın sıcaklığı arasında ilgi 
kurmak zor değil. Komşu Ayşe Hanım'ın kızı gene geç geldi eve. Bu saate 
kadar nerede geziyor bu çocuk? Geçen gün de birkaç erkek arkadaşı ile saat 
ikide eve gelmişti. Erkek arkadaşlarının saçları kızlar gibi uzundu. At 
kuyruğu yapmışlar. Kulaklarında da küpe var. Kız arkadaşları ise kısacık 
saçlı. Enseleri apaçık meydanda. 


“Hasan da böyle olur mu?” 
“Olsun... ne çıkar bundan?” 


-Bilinç Akımı: (İng. stream of consciousness). Buna “şuur akışı” da denir. 
Romanı anlatıcı-yazarın işlevinin neredeyse yok olduğu sahneleme/gösterme 
yöntemiyle aktarmayı kolaylaştıran tekniklerden biridir. Bilinç akımı da iç 
konuşma gibi roman kişisinin iç dünyasının, aklından geçenlerin, duygu ve 
düşüncelerinin anlatıcı-yazar araya girmeden okuyucuya doğrudan doğruya 
sunulması yöntemidir. İç konuşmada kişinin mantığı, aklının kontrolü 
altındadır ve ne dediğini bilir. Yani kişi, karşısında gerçekten bulunan bir 
kişiye nasıl konuşuyorsa kendi kendine de öyle konuşur. Cümleleri 
düzgündür. Dilbilgisi kuralları ve mantık açısından yanlış ve eksiklik olmaz. 


Bilinç akımında ise cümleler, kelimeler, ifadeler dilbilgisi, akıl ve mantık 
kurallarına bağlı kalmadan; sayıklama biçiminde, kişinin o an aklına nasıl 
geliyorsa öyle aktarılır. Çağrışımlara bağlı rastgele düşünme ve söyleme 
biçimi söz konusudur. Kişinin içinden geçenler, bilinç tarafından nizama 
konulmadan içe doğduğu gibi öylece dile dökülür. İfadeler ve düşünceler, 
birbirinden kopuk olabilir, ilgisiz yerlere kayabilir ve birbirleriyle mantıklı 
irtibatlar içinde olmayabilir. Kişi, çağrışımlarla, hatırlamalarla, hayal 
kurmalarla oradan oraya atlayabilir. Ortaya serilen düşüncelerin başı sonu 
birbiriyle mantıklı bir ilişki içinde olmayabilir. 


Bilinç akımında bildiğimiz dış dünya gerçeği olan zaman ve mekân 
kavramları anlamını yitirmiştir. Yani geçmiş-şimdi-gelecek zaman dilimleri 
arasında mantıklı olmayan geçişler ve yine mekânlar arası, mesafeleri yok 
sayan gidiş gelişler söz konusu olabilir. Toplum içinde söylenemeyen, ayıp, 
günah, yasak kabul edilen her düşünce, bilincin en diplerinde, en karanlık 
kuytularında kalan her şey, olduğu gibi bilinç üstüne aktarılır. 


Kısaca bilinç akımı, kişilerin iç konuşmalarının, duygu ve düşüncelerinin 
zaman ve mekân kayıtlarına bağlı kalmaksızın olduğu gibi verilmesidir. 
Kişilerin salt çağrışımlara bağlı kalınarak, mantıksal bağlar kurulmadan, akıl 
ve mantık kontrolüne tabi tutulmadan olduğu gibi sıralanması ve akmasıdır. 
Roman kişisi, aklından neleri geçiriyorsa çağrışım unsuruna bağlı kalarak 
onları olduğu gibi dile döker. Çok değişik ve ilgisiz zaman ve mekânlarda 
dolaşabilir ve bütün bunları karışık bir biçimde olduğu gibi yansıtır. Bilinç 
akışı, bazen hastalıklı kişilerin sayıklamaları biçiminde tezahür eder. 


Bu tekniğin ilk izlerinin Tolstoy'da görüldüğü, M. Proust tarafından 
geliştirildiği ve en belirgin ve en iyi öncüsünün Ulysses (1922) romanıyla 
James Joyce olduğu söylenir. Ancak Türk edebiyatında Recaizade Mahmut 
Ekrem, Araba Sevdası (yazılışı: 1886) adlı romanında belki kendisi de ne 
yaptığının farkına varmadan bilinçsiz de olsa bu tekniği kullanmıştır. Nitekim 
Berna Moran da Ekrem'in kullandığı bu teknik için “Batı edebiyatı için bile 
yenidir diyebiliriz” diyor. 

Yusuf Atılgan'ın Anayurt Oteli (1973) romanında bu tekniği fazlaca 
görmek mümkün. 

Örnek: Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (2000) romanından: “Tuhaf 
ama bir estetik yok mu bu kelimede: Muhayyile....” 

...hayyile derken iki tepenin birbirine bağlı oval eteklerinde buzdan bir 
zemin. 

“Su soğuk... Sıcak su musluğu nerede?” 

... buzdan bir zemin. Buradan gidip geliyorum. Münih Olimpiyatlarının 
şampiyonu Katerine With gibi. Ne güzeldin kız sen? Muhayyile... Şimdi de 
su çok sıcak... Muhayyile.... Gençlik parkındaki bugi bugileri hatırlatıyor 
bazan, tahteravalliyi... 

“Tahayyül ediyorum. İşte bir ağda daha. Tahayyül mahayyül.... Mahayyül 
daha güzel ama anlamını bilmiyorum.” 


“-Como nedir?” 


demişti Hülya bir keresinde.” 

Kaynakça: L.E. Bowling, “Bilinç Akımı Tekniği Nedir?”, çev. Murat Belge, Yeni Dergi, S. 
8; R. Humphrey, “Bilinç Akımında Kullanılan Araçlar”, Yeni Dergi, S.8. 
-Karşılaştırma ve Karşıtlık Motifi: Bazı romancılar, konunun ve iletinin 

etkisini artırmak için karşılaştırma, karşıtlık motifinden yararlanma yoluna 
giderler. Mesela Namık Kemal, Cezmi (1880) romanında olağanüstü 
niteliklere sahip bir kişi olarak gösterdiği Cezmi tipini binicilik ve şiir gibi 
sahasında en iyi ve en üstün olanlarla yarıştırarak, onlarla karşılaştırarak 
ortaya koyuyor. Ayrıca en iyi, en mükemmel, en üstün tipe karşı en kötü, en 
çirkin, en olumsuz, en aşağılık tipi çıkartıyor. Büyük farklara, uçurumlara 
dayanan karşıtlık (zıtlık) motifi, onda çok belirgin. 


-Kişi İsimlerinin Simgesel Değeri: Bazı romancılar, roman kişilerine isim 
verirken o kişinin kişiliğini, özelliklerini, tipik boyutunu yansıtacak özellikte 
ad seçmeye çalışırlar. Kimi zaman bu tür isim vermeler, bilinçli tercihlerin 
sonucudur. Bu tür roman kişileri, ismiyle müsemmadırlar. 


Örnek: Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanındaki “Raci”, eski 
edebiyat anlayışındaki şairlerin temsilcisi olan bir tiptir. Zihinsel ve sanatsal 
olarak geriye dönüktür. “Raci” de “geriye dönük, geriye giden? demektir. 
Ayrıca eski edebiyat taraftarlarının öncüsü durumundaki Muallim Naci'nin 
ismini çağrıştırmaktadır. Dolayısıyla yazar, burada kişi isimlerinin simgesel 
boyutuna bilinçli olarak önem vermiştir. 

Ahmet Mithat'ın Paris'te Bir Türk (1876) romanındaki Nasuh, isminin 
anlamına uygun olarak kötü yaşantı içindekilere, ahlaksızlara nasihat eder. 


Kaynakça: Sema Uğurcan, “Ahmet Mithat Efendi'nin Romanlarında İsim 
Sembolizasyonu”, Türk Edebiyatı, Ağustos 1984. 


IV. BÖLÜM: ANLATMA YÖNTEMİ VE ÖGELERİ 


A. KURGULAMA TEKNİĞİ VE ÖGELERİ 


Kurgu, kurgulama ya da kurmaca, gerçek dünyadan alınan malzemenin 
yazarın hayal dünyasında sanatsal bir biçime dönüşmesi, gerçekliğin hayal 
gücüyle sanal, itibari, saymaca bir âleme dönüştürülmesidir. Gerçeklik, insan 
zihninden bağımsız olarak dış dünyada var olan olay, olgu, durum ve 
varlıktır. Kurmaca ise, sanatçı muhayyilesinin bu gerçekliklerden işine 
yaradığına inandığı bazı unsurları alarak soyut düzeyde güzel, estetik, kendi 
içinde uyumlu, zihinsel nitelikli bir dünya inşa ve terkip etmesidir. Kurmaca, 
uydurmadır ama gerçeklerden kopuk değildir. 


Teknik, yazış tarzı, anlatım yöntemi, sunuş biçimi; olayları, unsurları, 
motifleri, kişileri, durumları düzenleme, tertip etme sistemidir. Kurgulama 
tekniği, romancının hikâyesini belli bir anlatı yöntemiyle düzenleme yoludur. 
Anlatı şekillerinin, romanı meydana getiren unsurların, metin halkalarının 
yapılanma, düzenlenme ve sıralanma sistemleri ve işlevleri ana hatlarıyla 
şunlardır: 


1. Romanın Adı 


Roman kurgusunun ilk unsuru, romanın adıdır. Ad, roman kurgusunun 
tamamı göz önünde tutularak verilir. Adın kurgunun bütününü en çarpıcı bir 
biçimde yansıtmaya çalışmasına ve cazibeli olmasına dikkat edilir. Romanın 
adı, onu anlamada, açıklamada, temsil etmede, içeriğini çarpıcı ve etkili bir 
biçimde vermede oldukça önemli bir işleve sahiptir. Yazar, romanın 
özelliğini ve içeriğini en kapsamlı ve çarpıcı bir biçimde temsil edecek 
şekilde simgesel değere sahip bir isim vermeye çalışır. 


Bu bakımdan roman isimlerinin simgesel değerlerinin araştırılıp 
incelenmesi gerekir. Roman adının kimi zaman roman içeriğini özetleyici 
nitelikte olmasına, kimi zaman dolaylı olarak çağrışımsal bir değere sahip 
olmasına göre verildiği görülür. Bazen de romanın baş kişisinin ya da iki 
kişinin ismini alır. Yani roman adları, genellikle ya romanın içeriğine ya da 
kişilerine göndermede bulunurlar. 


Örnekler: Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanının adı, hayallerin, 
ideallerin ve heveslerin simgesi olan “mai” ile sert, katı ve soğuk gerçeklerin 
simgesi olan “siyah” renginin karşıtlığından oluşur. Roman da hayallerle 
gerçeklerin çatışması ve uyuşmazlığı üzerine kuruludur. Yazar, bu durumu 
renk simgeselliği bağlamında sergilemiştir. 


Yakup Kadri Karaosmanoğlu, Sodom ve Gomore (1928) adlı romanının 
adını tarihsel bir olaya mekân olan yer isimlerinden alır. Bu romanda 
Mütareke döneminde İstanbul'da ülke ve millet işgal altında inim inim 
inlerken bir takım kozmopolit, milliyetsiz, hamiyetsiz ve ahlaksız insanların 
zevk ü safa ve fuhuş içinde yaşamaları, işgalci, sömürücü Batılı 
emperyalistlerle işbirliği yapmaları, hainlikleri ve bu kokuşmuş yaşantıları 
anlatılır. Bu durum ile Lüt peygamber zamanındaki Allahsızlık ve 
ahlaksızlıkları yüzünden ateş yağmuru altında helâk olan topluluğun durumu 
arasında bir özdeşlik kurulmuş ve bu olayı çağrıştırsın diye o olayların 
mekânı olan yerleri romanına ad olarak seçmiştir. 


Ahmet Mithat Efendi'nin Felatun Bey İle Rakım Efendi (1876) romanı, 
adını başlıca iki tipinin adından almıştır. Oğuz Atay'ın Tutunamayanlar 
(1971) adlı romanı ise adını roman kişilerinin genel, belirgin ve ortak 
özelliklerinden almıştır. 


2. Özet 


Romanın özeti, romanın tamamına sinen öykünün ana hatlarıyla öz bir 
biçimde kısaca toparlanmasıdır. Vakanın yani olaylar zincirinin belirgin 
nitelikleri, göze çarpan özellikleri, dikkate değer noktaları ile ortaya 
konmasıdır. Ana çizgiler vurgulanır, ayrıntılar atlanır. Asıl olayların nirengi 
noktaları ve omurgası ortaya konur, tali derecedeki olaylara yer verilmez. 
Özetleme yapılırken, geçmiş zaman kipleri kullanılmaz. Tercih edilen anlatım 
kipi, geniş zamandır. 

3. Olay Örgüsü 

Olay örgüsü, romanın hikâyesinde yer alan olayların sıralanış ve 
düzenleniş sistemidir. Bir başka ifadeyle olaylar zincirinden oluşan Vakadır. 
Olayların belli bir anlayış, mantık ve esasa göre, edebi değer gözetilerek 
düzenlenişi Vakadır. Olay örgüsü, kişiler, şeyler, durumlar ve olgular arası 
ilişki ağlarından, organik anlamda sağlam bağlantılardan oluşur. İlişkiler ağı 


ya olumlu biçimde seyreden olaylar biçiminde ya da 'çatışma'ya dayalı 
olarak gelişir. 


Olay, olay örgüsünü ya da Vakayı oluşturan parçalardan birine denir. 
Roman için söz konusu olan “olay?” kavramı, en genel anlamıyla iki unsur 
arası ilişkiler ve etkileşimler bütünüdür. Olay, özünde hareket unsurunu 
barındırır; durağan değil, hareketlidir. Daha çok fiillerin karşılığıdır. Bu 
etkileşim ve ilişki, roman kişisinin kendisiyle ya da kendisinin dışındaki bir 
varlık arasında cereyan eder. Kişinin dışındaki varlık; sosyal veya tabii çevre 
olabilir. 


Roman olayı, ya kişilerin soyut duygularının somutlaşmış biçimlerinin ya 
da dış gerçekliğin karşılığıdır. Ancak bu dış gerçekliğin de roman kişilerinin 
duygu ve düşünceleriyle yani onların soyut ruh evrenleriyle az çok ilişkisi 
vardır. Olay, olup bitenleri salt aktarmaktan ibarettir. “Şanlı ordumuz, Milli 
Mücadele'de emperyalist işgalci Batılılara karşı kahramanca savaştı.” Bu bir 
olaydır, yani olan şeydir ve bunun içinde sebep ve sonuçlar yoktur. 
“Ordumuz, işgalcilerle niçin savaştı, savaşın sonu ne oldu? Bu olan şeylerin 
sonu nedir? Ne anlam ifade eder? Okuyucu için bu olan bitenler nasıl bir 
değere sahiptir?” gibi soruların cevabını ise biz romanın bütünlüğünü 
oluşturan kurguda yani olay örgüsünde bulabiliriz. Olay örgüsü, olup biten 
şeyleri nedenleri ve sonuçlarıyla, etki ve tepkileriyle birlikte sunmaktır. 


Olay örgüsü, roman olaylarını anlamlandırma, aralarında birtakım 
bağıntılar kurma, ilişkilendirme faaliyetidir. Dolayısıyla olay örgüsü, romanı 
meydana getiren bütün unsurlar arasında organik ve anlamlı bir irtibata dayalı 
yapı kurmaktır yani romanı kurgulamaktır. Olay örgüsü ya da kurgu, romanın 
bir bütün olarak ulaştığı estetik güzelliği sağlayan, kendi içinde 
parçalanamayan ve olması gereken son şeklini almış, tamamlanmış, 
mükemmel yapıdır. Ayrıca yazarın öznel yorumlarından, duygusal gözlem 
ifadelerinden ve düşünceye göre yönlendirilmiş anlatımından soyutlanmış 
olayın nesnel akış iskeletine “aksiyon” adı verilmektedir. 


Romanda hikâye, olayların dış dünyada oluş sırasına göre anlatılan 
kısmıdır. Olay örgüsü ise yazarın okuyucuyu etkileyebilmek, güzel ve hoş bir 
iz bırakabilmek, anlamlı bir vurgu oluşturabilmek için yani belli bir amaç için 
olayların oluş sırasını değiştirerek, kendine göre bir sıralama ve düzenleme 
yaparak ortaya çıkardığı kurgusal yapıdır. Diyelim ki bir kişinin yirmi yıl 
boyunca yaşadığı her şey, her olay onun hikâyesini oluşturur. Romancı, bu 


kişinin romanını yazarken onun yaşadığı tüm olayları olduğu gibi aktarmaz; 
belli bir seçme ve düzenleme yaparak o olaylardan bir olay örgüsü kurar. 
Demek ki olay örgüsü, seçilen, düzenlenen olaylar ve bunların yer, zaman ve 
kişilere bağlı olarak organik biçimde kurgulanmasıdır. 


Klasik romanda genelde olay unsuru önceliklidir. Yazar, dikkat çekici, 
önemli ve değerli olay bulmaya ve onun üzerinde yoğunlaşmaya bakar. Başat 
öge olaydır; diğer ögeler ise olay unsuru için yardımcı ve araç 
konumundadırlar. İnsanın iç dünyası, ruhsal durumları, trajedileri, dramatik 
boyutu o kadar önemle üzerinde durulan bir unsur değildir. Olay ya da 
olaylar, genellikle zaman dizimsel bir sıra içinde, yani oluş sırasına göre 
cereyan ederler. Olayların düzenlenişinde determinist bir yaklaşım vardır. 
Buna göre; sebeplerden sonuçlara gidilir, ya da sonuçtan sebeplere inilir. 


Klasik roman olayının yapılanma aşamaları: 1. Giriş, 2. Gelişme, 3. Sonuç 
biçimindedir. Bu üç aşama, merak unsuru, konu, izlek gibi unsurların içinden 
geçtiği soyut bir kalıptır. 

Diğer yandan modern romanda “olay'ın önemi oldukça azalmıştır. Olay, 
bir anlamda kişilerin her yönleriyle en iyi bir şekilde ortaya konulmalarında 
yardımcı malzeme ve çerçeve görevini üstlenmiştir. 1850'lerden itibaren 
romanda “olay? unsuru, önemini yavaş yavaş kaybetmeye başladı. Alphonse 
Daudet, Goncourt Kardeşler gibi realist yazarlar, olay unsurunu yavaş yavaş 
ortadan kaldırmaya çalıştılar. Romanda olaylar, kendi içinde mantıki bir 
bütünlüğe ve inandırıcılığa sahip olmalıdır. Gerçek dışılık ya da uydurma ve 
acemi bir kurgulama izlenimi vermemelidir. Ayrıca olay örgüsünde 
tesadüflere yer vermemelidir. Olayların birbiri ardına sıralanması, doğal akışı 
içinde olmalıdır. Çok suni bir şekilde önceden ayarlanmış tesadüflere bağlı 
olarak düzenlemek büyük bir zaaftır. Rastlantı unsuruna yer vermemelidir. 


Mesela Şemseddin Sami'nin Taaşşuk-ı Tal'at ve Fıtnat (1872) adlı 
romanında utangaç bir kişi olarak gösterilen Talat'ın âşık olduğu Fıtnat'la 
görüşebilmek, ona yakın olabilmek için kız kılığında onun evine girmesi, 
uzun süre aynı nakış hocasından ders aldıkları halde erkek olduğunun 
farkedilmemesi, okuyucuya inandırıcı gelmemektedir. Burada oldukça 
acemice bir olay kurgulaması vardır. 


Hacim bakımından olay kurgusu, ya panoramik ya da epizot romanı olarak 
ikiye ayrılır: 


-Panoramik roman, pek çok olaylara ve kişilere yer veren, geniş ve önemli 
bir dönemi bütün ayrıntıları, olay ve kişileri ile genişçe sergilemeyi 
amaçlayan romandır. Kimi romancılar, eserini gereksiz ayrıntılara boğar, 
tekrarlar, şişirmeler, mübalağalarla dolu dallı budaklı bir hale getirir. Olayları 
gereksiz yere uzattıkça uzatır, özü kaybeder ve ayrıntıya boğar. Bu tür 
romancılar “Karadavut tefrikacısı” diye küçümsenir. Panoramik romana 
Tolstoy'un Harp ve Sulh'u, Kemal Tahir'in Devlet Ana (1967) “sı, Tarık 
Buğra'nın Küçük Ağa (1964)'sı örnektir. 

-Epizot romanı ise sınırlı sayıda neredeyse bir olaya yer veren romandır. 

Romanın olay örgüsünü oluşturan başlıca unsurlar şunlardır: 

-Başlangıç 

Olayları başlatma. Klasik romanlarda olayların nereden ve nasıl başladığı, 
nasıl gelişip sonuçlandığı bellidir ve bir sisteme bağlıdır. Modern romanda 
ise zaman dizimsel olaylar dizisi altüst olmuştur. Bazen olayın nerede 
başlayıp nerede bittiği bilinmez, geriye dönüşler ya da ileriye gidişlerle 
olayın normal akış düzeni bozulabilir. 

Olayları başlatma sistemi, genelde üç şekilde olur: 


-Baştan Başlatma: Klasik roman kurgulama tekniğinde zaman dizimsel 
olay zinciri esastır. Yazar, olayları takvime bağlı olarak ardarda anlatır. 
Olaylar, saatin, günlerin, haftaların, ayların, yılların akışına paralel olarak 
aktarılır. Klasik romanlarda “Giriş?” (başlangıç) bölümü genellikle bir varlık 
tasviri veya bir tahlil ya da olayın verilişi ile başlar. Ayrıca bu bölümde 
sonuçta çözülmek üzere ana düğüm atılır veya sonuçtan sebeplere inmek için 
ana düğümün çözümü verilir. 

-Ortadan Başlatma: Olaylar, orta yerden başlar, genellikle geriye dönüş 
tekniğiyle bir süre sonra eskide olmuş olaylar aktarılır, en son olarak da 
sonucu verilir. Bu tür romanlarda olaylar, genellikle gelişme bölümlerinden 
başlatılır. Gelişme (serim, işleyiş) bölümünde olaylar dizisi yoğunlaşır, 
romanın omurgası az çok ortaya çıkar, kişiler kadrosu tanınmaya başlar, ana 
düğüm biraz daha açılır, ara düğümlerin bir kısmı çözülür, bir kısmı yeniden 
başlar. Bazı incelemeciler, olayları ortadan başlatma yönteminin ilk kez 
Homeros'un Odysseia destanında görüldüğünü söylerler. 


Geriye dönüş tekniği, dış zamana, takvime bağlı olarak devam etmekte 
olan olayların durdurularak, yani zamansal ilerleyiş sırası bozularak geçmiş 


zamandaki olaylara dönüp onları aktarma yöntemidir. Geriye dönüş 
tekniğinin birkaç işlevi vardır. Bazıları şunlardır: Ya roman kişilerinin en eski 
hayat dönemlerinden başlayarak içinde bulundukları ana kadarki gelişim, 
değişim ve dönüşüm aşamalarını sergilemek, ya romana yeni kişiler katarak 
kişiler kadrosunu zenginleştirmek ya da romanın ana olaylarının daha iyi 
aydınlatılabilmesi için tarihsel bir zemin oluşturmak. Geriye dönüş tekniği, 
okuyucuda kişiler ve olayların geçmişi, öncesi, başlangıcı hakkında beliren 
meraklarını giderici bir işleve sahiptir. Bu tür geriye dönüş tekniğine eksikleri 
gidericiliğinden dolayı “tamamlayıcı dönüş” denir. 


Bazı sorunların, düğümlerin, soruların, merakların çözümünü elde etmek 
üzere yapılan geriye dönüşlere de “aydınlatıcı?” ya da “çözücü geriye dönüş 
tekniği” denilmektedir. Bu teknik özellikle polisiye romanlarda uygulanır. 


Örnek: Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanında olaylar ortadan; 
Tepebaşı Bahçesinde Mir'at-ı Şuün gazetesinin kuruluşunun 10. yılı 
münasebetiyle verilen bir ziyafetle başlar. Bu zaman dilimi, Ahmet Cemil'in 
gazetede yazar olarak çalıştığı yıllardır. Bir süre sonra geriye olayların ilk 
başlangıç dönemlerine gidilecektir. 


-Sondan Başlatma: Olay örgüsü sondan başlar, başa doğru gelir ve 
başlamış olduğu yerde biter. Örnek: Halit Ziya: Bir Ölünün Defteri (1890). 


4. Olay Bütünlüğü 


Olay kompozisyonu. Romanda metin halkalarının düzenlenişinde, olay 
örgüsünün yerleştiriliş biçiminde, anlamlı bir bütün içinde sunuluşunda 
uyulan sistem, bize olay bütünlüğünü verir. Bunun bazı şekillerine yer 
verelim: 

-Hâl Değişimi Kalıbı; Hem hâl değişimi hem de arayış yolculuğu 
kalıplarını Batılı incelemeciler kendi metinlerinde tespit etmişlerdir. Bizde de 
halk edebiyatı araştırmacıları, destan, masal ve halk hikâyelerinde; Berna 
Moran gibi yazarlar da yeni anlatı metinlerinde uygulamışlardır. Bütünlük, 
olayların hâlden hâle geçiriliş sürecinden oluşur. Bu, bazı romanlarda iyi 
hâlden kötü hâle, sonra da tekrar iyi hâle geçiş biçiminde kendini gösterebilir. 
Bazı romanlarda da bunun tersi ya da başka bir türevi söz konusu olabilir. 
Yani kötü bir hâlle başlayıp sonra iyi hâle geçiş ve tekrar kötü hâle dönüş 
gibi. Biz bunu genel bir çerçeve içinde “ilk hâl - ikincil hâller — son hâl 
olarak formüle edebiliriz. 


Romanlardaki “hâl değişimi kalıbı”, bazen semavi dinlerin “hayat süreci” 
kalıbının bilinçli ya da bilinçsiz olarak bir yansıması olarak da görülebilir. 
Geleneksel anlatı metinlerinde de bu kalıba sıklıkla yer verilir. İnsanın 
başından sonuna kadarki varoluş ve yaşayış yani hayat yolculuğu sürecini 
açıklayan “hayat süreci kalıbı” şudur: 


1.İlk Varoluş: Gayr-i iradi dönem. İnsanoğlunun atası olan Hz. Âdem, 
iradesi dışında Allah tarafından yaratılır. Hz. Havva da ondan yaratılır. Bu, 
hayat yolculuğuna çıkışın ilk basamağıdır. Bunlar cennette mutlu ve huzurlu 
bir şekilde yaşayıp giderler. Bu dönem, Âdem ve Havva'nın edilgen bir 
konumda bulundukları, kendi iradeleri, çabaları sonucu elde etmedikleri hazır 
bir mutlu yaşantı dönemidir ve Allah tarafından verili bir durumdur. Burada 
insanın iradesine bağlı bir durum yoktur. 


2.Sınav Süreci: İradi dönem. Kötülüğün simgesi olan şeytanın devreye 
girmesiyle ilk sınav yani insanın iradesinin sınanması süreci başlar. Mücadele 
dönemine atılan Âdem ve Havva, şeytana uyarak ilk günahı işlerler. Böylece 
cennetteki huzurlu ve mutlu yaşantıları bozulur ve ceza olarak yeryüzüne 
sürgüne gönderilirler. İnsanın cennetten dünyaya gönderilişi, ona asıl 
kaderini belirleyecek olan yeni bir sınav imkânının sağlanmasıdır. Böylece 
asıl sınav dönemi başlar. Dünyanın yaratılışından kıyamete kadar insanoğlu, 
nefsine ve şeytana karşı sınava tabi tutulur. Bu iki düşmana karşı vereceği 
mücadele, sonsuza kadar yaşayacağı hayat dönemini belirleyecektir. Yani bu 
devre, iradenin belirleyici olduğu bir dönemdir. 


3.Sınav Sonucu: Gayr-i iradi dönem. Bu, insanoğlunun çıktığı hayat 
yolculuğunun son aşamasıdır. Sınav süresince yapıp ettiklerinin karşılığının 
görüldüğü bir aşamadır. İnsan, dünya hayatındaki yaşantısına, çabasına, 
ortaya koyduğu işlere göre ahiret hayatında sonsuza dek ya iyi ve mutlu bir 
hayat yaşayacaktır (ödül) ya da mutsuz ve acılarla dolu bir hayata mahküm 
olacaktır (ceza). Bu dönemde iradenin sınanması bitmiştir ve esas karakteri 
itibariyle yine iradenin sınanmadığı, ilk hâle dönüş gerçekleşmiştir. Yalnız ilk 
hâlde sadece verili bir ödül vardı. Bu son hâlde ise verili değil kazanılmış bir 
ödül ya da ceza vardır. 


Dolayısıyla semavi dinlere göre insanın hayat süreci ana esasları itibariyle 
şu üç aşamadan ibarettir: 1. İyi hâl (ilk cennet hayatı), 2. Sınav hâli (ilk 
günahla cennetten kovulma ve son hâli belirleyecek olan sınav süresinden 
ibaret dünya hayatı) ve 3. Son hâl (sınava göre belirlenecek olan iyi ya da 


kötü hâl). Bazı romanlardaki olay kurgusu da kişilerinin bireysel ya da sosyal 
yaşantı süreçlerinin bu kalıba uygun bir gelişim gösterebilmesine göre 
şekillenebilmektedir. Mesela Berna Moran, bunu bir ölçüde Halit Ziya'nın 
Aşk-ı Memnu (1900) romanına uyarlamıştır. 


Yine Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) romanındaki olay bütünlüğünü de 
bu kalıba göre şöyle tespit edebiliriz: 


İlk hâl: Ahmet Cemil, iradesi dışında doğar. Bir süre ailesiyle mutlu bir 
birliktelik geçirir. Bu Âdem ile Havva'nın cennetteki ilk mutlu günlerine 
benzer (iyi hâl). Bu dönemdeki hayatı iradesi tarafından belirlenmemekte; 
ailesinin sağladığı bir düzen içinde yaşayıp gitmektedir. 

İkincil hâller: Babasının ölümüyle birlikte ailesinin geçim yükünü 
omuzuna yüklenmesi, mutluluk dönemini bozan bir unsur olur. Âdem ile 
Havva'nın ilk mutluluk dönemini bozan unsur, şeytanın musallat olarak 
onları aldatıp günah işletmesiydi. Ahmet Cemil'in ailesinin geçimini 
sağlamak üzere hayat mücadelesine, büyük şair olmak idealiyle sanat 
mücadelesine atılması, onun sınav sürecini başlatır. Dolayısıyla bundan 
sonraki hayatı kendi iradesi tarafından belirlenecektir. 


Ahmet Cemil'in bir çok sınava tabi olacağı bir mücadeleye atılması, Âdem 
ve Havva'nın dünyaya sınava gönderilmesi gibidir. Ahmet Cemil, annesini 
rahat yaşatmak, matbaa sahibi olmak, kız kardeşini mutlu bir evliliğe 
kavuşturmak, büyük şair olmak, sevdiği kızla evlenmek gibi iyimser 
beklentiler içindedir. Bunları gerçekleştirebilmek için mücadele hayatında bir 
çok engelle karşılaşır (ümit ve buna bağlı uğraşlar). 


Son hâl: Fakat iradesini gerektiği ve istenildiği ölçüde kullanmadığından 
ya da kullanamadığından ideallerinin hiç birini gerçekleştirememiştir. Yani 
sınavdan başarıyla çıkamamıştır. Tüm ümit ve beklentileri boşa çıkmış olan 
Ahmet Cemil, hayat sahnesinden acıklı bir biçimde çekilmiş, hiç istemediği 
belirsiz bir hayata sürülmüştür. Yani cezalandırılmıştır. Dünya sınavından 
başarısız olan bir insanın ceza olarak cehenneme gönderilmesi gibi Ahmet 
Cemil de hayat ve sanat sınavından başarısız olmanın cezası olarak siyah bir 
gecede Arabistan'da bir göreve gider (kötü hâl). 

Dolayısıyla bu romanda iyi hâlden kalkılıp uzun bir mücadele ve yaşanan 
olumsuz süreçler sonunda kötü bir bhâlle noktalanma şeklinde 
özetleyebileceğimiz bir olay bütünlüğü vardır. 


Hâl değişimi kalıbı, günümüzdeki İslam'dan uzak bir yaşantı (kötü hâl) ve 
sonra bazı vesilelerle İslam'ı bulma (iyi hâl) süreçlerini içeren hidayet 
romanlarında da görülmektedir. 


- Arayış Yolculuğu Kalıbı: Arayış yolculuğu kalıbı da aşağı yukarı hâl 
değişimi kalıbına benzer bir özelliğe sahiptir. Arayış yolculuğu kalıbı, 
mitoslar, destanlar, masallar, halk hikâyeleri gibi geleneksel Doğu 
edebiyatlarında eskiden beri var olan bir kurgu sistemidir. Bunun omurgası 
da dört temel unsurdan oluşmaktadır: 1. İsteme: Bir şeyi isteme. İstenen şey, 
sevgili, Allah, hazine veya başka bir nesne ve değer olabilir. 2. Ayrılış: 
İstenen şeyi bulmak için arayış yolculuğuna çıkış. 3. Mücadele: Bu yolculuk 
esnasında bazı engellerle, sıkıntı ve zorluklarla karşılaşma ve bunları aşmak 
için mücadele etme, sınavlardan geçip başarma. 4. Buluş ve Dönüş: İstenen 
şeyin bulunarak elde edilmesi ve geri dönüş. Bazen istenen şey veya değer 
bulunamaz. 


Arayış yolculuğu kalıbı, ilahi aşk ve Allah'ı bulmak için yolculuğa çıkış, 
bunun için bazı mücadeleler veriş sürecini içeren eski tasavvufi anlatı 
metinlerinde görülmektedir. İbn-i Tufey/'in Hayy Bin Yakzan'ında, Şeyh 
Galib'in Hüsn ü Aşk'ında bu görülür. Cumhuriyet dönemi Türk edebiyatında 
ise Emine Işınsu'nun Kaf Dağının Ardında (1988) adlı romanı, bir ölçüde 
bunun örneğini verir. 


Orhan Kemal'in Bereketli Topraklar Üzerinde (1954) adlı romanında ise 
arayış yolculuğu motifi ekonomik değer temeline oturmuştur. Üç fakir köylü, 
para kazanmak için (istenen şey, ekonomik değer) şehre giderler (yolculuk 
köyden kentedir), şehirde para kazanmak için binbir sıkıntı çekerler ve büyük 
mücadeleler verirler. Üç kişiden ikisi ölür, biri istediği parayı toplayarak 
köyüne geri döner ve mutlu bir hayat yaşar. Bu, daha çok bir masal yapısıdır. 


Paulo Coelho'nun Simyacı (1994) romanında genç bir çoban, hayatın 
anlamını arayış yolculuğuna çıkmıştı. Orhan Pamuk'un Kara Kitap (1990) 
romanında da arayış yolculuğu kalıbı vardır. 


Örnek: Nazlı Eray'ın Orphée (1983) romanı. Roman, bir arayış yolculuğu 
kalıbı üzerine kurgulanmıştır. Eurydice, 12 saatlik bir otobüs yolculuğuyla 
kıyı kentine Orph&e'yi aramaya gelmiştir ve orada kaldığı süre içinde her 
gece yardımcısı ile Orphe&'nin evini arama yolculuğuna çıkarlar. Bu arayış 
yolculuğunun simgesel bir karşılığı var. O da karanlıkta, çetrefilli bir insan 


ruhuna doğru olan bir yolculuktur. Eurydice, aslında kendi iç dünyasının 
karanlıklarında mutluluk duygusunu aramaya çıkmaktadır. Kadının 
Orphg&e'yi takip edip arayışı, zihinsel bir yolculuktur. Her gece o arkeolojik 
alana yapılan ziyaret, rüyalar da olabilir. Yazar, rüyalarımı anlatmadım diyor 
ama böyle de yorumlanabilir. Bu da kadınların ya da erkeklerin 
hayallerindeki ideal eşi ve evliliği düşlemeleri, onu bulma umutlarını 
simgeler. Eurydice kişiliği ve kimliğine bürünen kadın (aynı zamanda yazarın 
kendisini temsil eder), mutluluk ve ideal bir eş ister, bunu bulmak için 
yolculuğa çıkar. Bu yolculuk sırasında mücadeleler verir ama sonunda 
bulamaz. 
Kaynakça: Berna Moran, “Aşk-ı Memnu”, “Bereketli Topraklar Üzerinde Köylü Şehirli 

Çatışması”, Türk Romanına Eleştirel Bir Bakış, İst. 1983. 

Olay bütünlüğüyle ilgili olarak olay ya da olayların düzenleniş ve sıralanış 
biçimlerinden de söz etmek gerekir. Bunların başlıcaları şunlardır: 


-Organik Bütünlük: Olaylar, düz bir çizgi üzerinde zincir halkalarının 
birbirine eklenmesi gibi, akışları kesilmeden sunulur. Olayın halkaları 
determinist bir formül içinde; sebep-sonuç çerçevesinde doğal bir bütün 
olarak ortaya konur. Olaylar, bir yerden başlar ve birbirlerinin sebebi ya da 
sonucu olarak anlamlı bir ilişkiler ağı içinde uzar gider. Özellikle realist 
romanlarda sebep-sonuç ilişkilerine bağlı determinist bir yaklaşım egemendir. 
Olaylar, birbirine nedensellik bağıyla bağlıdırlar. Realistler, olayları sadece 
zaman açısından birbirine bağlamakla yetinmezler; aynı zamanda aralarında 
sebeplere ve sonuçlara dayalı ilişkiler de kurarlar. Bir olayın oluşu ve ne 
zaman olduğu salt belirtilmekle yetinilmez; aynı zamanda niçin olduğu, 
neden, hangi sebepten meydana geldiği ve nasıl sonuçlandığı da belirtilir. 

-Dalga Biçimi: Olaylar, merkezden çevreye yayılan birbirinin içine girmiş 
daireler gibidir ve girifttir. Buna “çerçeve hikâye tekniği? de denir. Bu tür 
metinlerde merkezi konumu işgal eden ve çıkış noktasını oluşturan bir ana 
olay (birinci düzey olay ya da çerçeve hikâye) vardır ve ona bağlı olarak 
uzayıp giden iç içe geçmiş ya da arka arkaya dizilip giden yan olaylar ve 
hikâyeler (ikinci düzey olaylar ya da hikâyeler) vardır. Özellikle Binbir Gece 
Masalları, Tutiname, Feridüddin-i Attar'ın Mantıku't-Tayr'ı gibi eski Doğu 
hikâyelerinde bu tekniği görmek mümkündür. 


Örnek: Binbir Gece Masalları: Semerkand şahı Şehzaman ve kardeşi 
Sasan şahı Şehriyar, ikisi de karılarının kendilerini başka erkeklerle, kölelerle 


aldattıklarını öğrenirler. Buna benzer başka aldatma olaylarıyla da 
karşılaşırlar. Kadınlara güvenlerini yitirirler. Şehzaman, her gece ülkesindeki 
kızlardan biriyle evlenir ve sabah olunca onu öldürtür. Böyle böyle ülkesinde 
genç kız kalmaz. Son olarak vezirin kızı Şehrazad kalmıştır. Şah ile 
evlenmeyi kabul eden Şehrazad, evlendiği gece şaha ilgi çekici ve heyecanlı 
bir hikâye anlatır. Sabaha karşı hikâyeyi can alıcı noktasında keser ve ertesi 
gece kaldığı yerden devam edeceğini söyler. Böyle böyle her gece, her 
kadının vefasız olmadığı, vefalı kadınların da bulunabileceği konusunu içeren 
bir hikâye anlatır. Şah, hikâyenin sonunu merak ettiği için karısını öldürtmez 
ve bu durum 1001 gece devam eder. Sonunda Şehzaman kadınlara güvenini 
tekrar kazanır. 


Yukarıda kısaca özetlediğimiz olay, çerçeve hikâyedir. Şehrazad'ın şaha 
her gece anlattığı hikâyeler de ikinci düzeyde kalan hikâyelerdir. Bunlar da 
yine kendi içlerinde ana ve ara hikâyelerden oluşur. Her gece anlatılan ana 
hikâyeler, en meraklı yeri bir sonraki geceye sarkacak şekilde bırakılır. Bu 
arada zaman zaman biten ara hikâyeler de vardır. 


Oğuz Atay'ın Tutunamayanlar (1971) adlı romanında içiçe geçmiş üç 
öykü bulunmaktadır. İlk öykü, Tutunamayanlar romanının yazılış öyküsü, 
ikincisi, Turgut Özben'in, üçüncüsü de Selim Işık'ın öyküsüdür. Ancak bu üç 
öyküye romanın baş kısmında yer alan “Sonun Başlangıcı’, *Yayımcının 
Açıklaması? adlı iki önsöz metniyle sonundaki “Turgut Özben'in Mektubu” 
başlıklı metin çerçeve oluşturmuştur. 


Ahmet Mithat'ın Müşahedat (1890), Orhan Pamuk'un Kara Kitap (1990), 
Ahmet Karcılılar'ın Yağmur Hüznü, Mehmet Önal'ın Efsane (1999), İhsan 
Oktay Anar'ın Efrasiyab'ın Hikâyeleri adlı romanlarında da olaylar, çerçeve 
hikâye tekniğine uygun olarak dalga biçiminde yapılandırılmıştır. 


-Mekanik Yapılaşma: Buna ‘paralel anlat? ve ‘eş zamanlı kurgu? da 
denir. Bu tür içine koyabileceğimiz romanlarda olaylar, determinist bir 
özellik göstermez, birbirinden kopuktur. Bir olay biter, başka bir olay başlar. 
Olay halkaları birbirinin devamı değildir. Zincirleme biçimde biri diğerinin 
sebebi olacak şekilde kurgulanmaz. Olaylar, birbirleriyle nedensel olarak 
değil; genellikle zamansal olarak bağlanırlar. Bütünlüklü bir olay örgüsü ve 
buna bağlı olarak sistemli bir gelişim ve romanın tamamına yayılan merkezi 
bir gerilim yoktur. Bunun yerine birbirinden kopuk olay parçacıklarının 
düzensiz bir biçimde serpiştirildiğini görürüz. 


Kişilerin birbirinden bağımsız, ayrı ayrı hikâyeleri ya da birbirinden farklı 
olaylar, ayrı ayrı, müstakil epizotlar hâlinde arka arkaya ya da yan yana 
aktarılır. Mesela roman kişilerinden birinin hikâyesi anlatılır, biter; sonra 
başka birisinin hikâyesine başlanır. Olaylar ve hikâyeler arasında geçiş 
ifadeleri ve cümleleri kullanılır. Özellikle destan, masal, halk hikâyeleri gibi 
geleneksel anlatı türlerinde olaylar, mekanik bir yapılaşma içindedirler. 


Örnek olarak Nazlı Eray'ın Sis Kelebekleri (2003) romanını verebiliriz. Bu 
romanda metin halkalarını oluşturan bir çok olay, birbirinden kopuk olarak, 
arada nedensellik bağı olmadan, ani geçişlerle sıralanır. Mesela anlatıcı kişi, 
yer altı gezisinde iken birden bire bu sahne kapanır ve hemen arkasından 
Sinop yolculuğu verilir. Bu iki ayrı sahne ve olay arasında sebep-sonuç 
ilişkisine dayalı bir bağ kurulmamıştır. Bu iki olay ve sahne arasındaki ani 
geçiş kısmını yani mekanik yapılaşmanın gerçekleştiği kısmı veriyoruz: 

“Zekisin” dedi. “Yazık ettiler, harcadılar seni. Hazırcevapsın. Çoğunda 
yoktur bu zekâ. Meclis'e girenlerin yani, anlıyorsun ya.. Ama sende temiz bir 
yan var, çocuk gibi. Ondan kazığı yedin sen” dedi. ”Safsın”. 

Bir derin nefes daha çekti sigarasından. 

“Oturumları televizyondan takip ediyor musun?” diye sordu. 

“Takip ediyorum.” 

“İyi. Bakalım neler olacak? Gelecek bize neler gösterecek”, dedi o. 

“Lokman!” diye bir ses duydum. Dönüp arkama baktım. Dehlizin 
ağzından, o yanlardan birisi bize doğru gelmişti. Duvardaki sarı okun dibinde 
duruyordu. 

Arabam ile Sinop'a giderken geçici bir şoför tutmuştum. İyi bir adamdı, 
sevmiştim onu. Uzun yol şoförüydü, bir şirkette çalışıyor, TIR'”larla 
Türkiye'nin dört bir yanına mal götürüp getiriyordu. Patronundan izin almış, 
beni Sinop'a götürüyordu şimdi. 

Yol boyunca konuşmuştum onunla. Eskiden bir şirkette çalışmış, bütün 
dünyayı gezmişti.”(s.21) 

Bir başka örnek: İskender Pala'nın Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) 
adlı romanında zaman zaman bu yapılaşma türünü görüyoruz. Mesela XI. 
Bölüm, romanın ana olay kurgusuyla çok zayıf bir bağlantıya sahip. Bu 
bölüm, Hürrem Sultan'ın hayatının, kişiliğinin, Osmanlı devlet 


yönetimindeki yıkıcı rolünün, entrikalarının anlatıldığı bir tarih yazısı gibi 
duruyor. Adeta romandan bağımsız bir Hürrem Sultan bölümü gibi olmuş. 
Yazar, romana Hürrem Sultan'ı anlatan bir bölümü koymak için çok zorlama 
bir vesile aramış. Bölümün başında şöyle bir giriş yapıyor: 

“Rukâl'den başka saray duvarlarının ötesinde iki kadın hatırlayacağım 
demiştim ya, bunlardan birisini düşündüğümde üzüldüğümü, diğerini 
düşündüğümde mutlu olduğumu hissetmişimdir hep. Hâlâ da öyle 
hissederim. Sanki birinin içini dışına çevirseniz diğeri karşımıza çıkardı bu 
iki kadının. Biri en tepedeydi, elini dokundurduğu her şeyi altın yapacak güce 
sahipti, ama ihtirasları onu hak ettiği mutluluktan daima yoksun bıraktı. 
Diğeri en altta bulunuyordu, ama temiz yüreği onu saadetin mücevherleri 
içinde yaşattı. Birinin maddesel zenginliği ruhunu aç bıraktı; diğerinin gönül 
zenginliği onu maddeyle donattı. Birinin adı Hürrem; diğerininki Tütü 
idi.”(s.117) 

Bu girişten sonra yazar, bölüm boyunca Hürrem Sultan'ı anlatır. Romanla 
tek organik bağlantısı Hürrem'in BC üyesi olduğu. Ama bu husus, çok geri 
planda kalıyor. Hürrem'in BC üyesi kişiliği, olaylara eriyik bir biçimde 
sindirilebilseydi doğal organik bağlantı kurulmuş olurdu. 

Ayrıca şu romanlarda da mekanik yapılaşmayı görebiliriz: Abdülhak 
Şinasi Hisar: Fahim Bey ve Biz (1941), Yaşar Kemal: Yer Demir Gök Bakır 
(1963), Lâtife Tekin: Sevgili Arsız Ölüm (1983). 

5. Gerilim Unsurları 


Romancı, olay örgüsüne hareket vermek ve gerilimi sağlamak üzere bazı 
yöntemlere başvurur. Gerilim, olayların nereye varacağı, nasıl sonuçlanacağı, 
ne gibi yenilik ve değişiklikler olacağı konularında okuyucuyu merak, endişe, 
korku, heyecan ve sıkıntı içinde bırakarak romanın sürükleyici bir şekilde 
okunmasına sebep olan ruhsal gerginlik halidir. Bunların başlıcaları da 
çatışma ve düğümlerdir. 

a. Çatışma 

Geleneksel anlatı türlerinde genellikle farklı kişilikler, dünya görüşleri ve 
yaşam biçimleri arası çatışmalara pek yer verilmez. Bu tür metinlerde toplum 
tarafından benimsenmiş tek bir dünya görüşü ve bakış açısının hâkimiyeti 
vardır. Batılı anlamdaki roman türüyle birlikte ise farklılıkların karşılaşması 
ve çatışması gündeme gelmeye başlamıştır. Dolayısıyla çatışma olgusu, daha 


çok romana özgü bir özelliktir. Bazı romanlarda olaylar ve ilişkiler ağı 
çatışmaya dayalı gerilim üzerine kurulabilir. Çatışma unsurunun belirgin 
olduğu romanlarda kutupluluk ilkesi geçerlidir. Buna göre birbirine karşıt 
ögeler yer alır. Çatışma, kendini birkaç biçimde ortaya koyabilir. Bunların 
bazıları şöyle tasnif edilebilir: 

-İç Çatışma: Kişinin kendi içindeki farklı eğilimlerin çatışması. İyilik- 
kötülük, acıma-zulmetme, cezalandırma-bağışlama gibi farklı duygular, 
kişinin kendi iç dünyasında kıyasıya bir çatışmaya sahne olabilir. Ayrıca 
kişinin kendi içinde duygularıyla düşünceleri arasında çatışma da 
mümkündür. Diğer yandan kişinin içinde bulunduğu gerçek durumlar, 
yaşantılar ve imkânlarla beklentileri, özlemleri ve idealleri arasındaki 
zıtlıklardan doğan iç çatışmalar da söz konusudur. İç çatışma yaşayan kişi, 
sürekli iç muhasebe yapar, karar veremez, bocalar ve kendi kendisiyle sürekli 
hesaplaşma içindedir. Korkular, endişeler, pişmanlıklar yaşar, özeleştiri 
yapar, kendini suçlar. 

İç çatışma olgusuna Peyami Safa'nın Yalnızız (1951) romanında şöyle yer 
veriliyor: 

“Samim başını birdenbire geri çekerek öfke hazırlıklarıyla dolu, kabarmış 
bir sesle; 


-Tamam, dedi, bu cüreti beğenmende imrenmelerin her çeşidi var. 
Meçhule atılışın hayranlığıdır bu. Senin düşmanındır. Senin birinci ve seçkin 
benliğine saldıran ikincidir. Beni senin hesabına o korkutuyor. Öldürmelisin 
onu. 

Meral uzun düşünce gecelerimin mahsulüne benzeyen olgun bir fikri ilk 
defa ifade etti: 

-Bana öyle geliyor ki, bizim ikincilerimize ihtiyacımız var. Birincilerimiz 
onlar sayesinde yaşıyor. Sen bir şeyin zıddıyla var olduğunu söylemez misin? 

Samim bağırdı: 

-Ah, çok güzel, iki benliğimiz arasındaki iç diyalektik hareketinin tam 
üstüne bastın. Tabii. Biri olmadan öteki olmaz. Tabii hem ikincilerimizin 
kökleri tabiata ve içgüdülerimize bağlıdır. Onları yok edemeyiz. Öldürmekten 
maksadım hapsetmek ve ziyansız hale getirmektir. Elimiz ve ayağımız gibi o 
da mutlak emrimiz altına girebilir.”(s.153) 


Halit Ziya'nın Aşk-ı Memnu (1900) romanındaki Bihter, annesi gibi 


kocasını aldatan ve dile düşmüş hafifmeşrep bir kadın olmamak, namuslu ve 
kocasına sadık kalmak düşüncesiyle genç bir kadın olarak sevmek ve 
sevilmek, aşkı ve cinselliği doya doya yaşamak isteğinin sonucu olan 
duyguları arasında bir süre bir çatışma yaşamış ama sonunda duyguları 
düşüncesine galip gelmiştir. 

Örnek: Yakup Kadri Karaosmanoğlu'nun Sodom ve Gomore (1928) adlı 
romanındaki Necdet, kendi içinde duygu-düşünce çatışması yaşamaktadır. 
Düşünceleriyle İngilizlere, emperyalist Batılı işgalcilere karşıdır. Hatta onlara 
düşmandır. Ancak duygularıyla ihtiras derecesinde Leyla'ya bağlıdır. Zaman 
zaman düşünceleriyle duyguları arasında çatışma yaşar. Fakat iradesiz bir tip 
olduğundan, duyguları düşüncelerine baskın gelir ve Leyla'ya olan eğiliminin 
kuvvetinden dolayı milli mücadelede faal bir rol alamaz. 


Tarık Buğra'nın Küçük Ağa (1964) romanındaki İstanbullu Hoca da bir iç 
çatışma yaşar. 

-Sosyal Çatışma: Bu da birden fazla kişi arasındaki zıtlıklara, farklılıklara 
dayalı çatışmalardır. Değişik özellikleri nedeniyle birbiriyle uyuşamayan, 
anlaşamayan sosyal topluluklar, düşünsel ya da eylem planında çatışma içine 
girerler. Bazılarını şöyle sıralamak mümkündür: 


-Kişilikler arası çatışma: Farklı huy, mizaç ve karakterdeki kişiliklerin 
bakış açılarındaki farklılıktan doğan çatışma. 


-Cinsiyetler arası çatışma: Kadın-erkek, kadın-eşcinsel, erkek-eşcinsel, 
karı-koca arası çatışmalar. 


-Nesil çatışması: Kendi zamanlarına ait farklı dünya görüşlerine ve kültürel 
donanımlara sahip nesiller arası çatışmalar. Özellikle toplumların ve 
devletlerin dil, kültür, medeniyet ve rejim değişiklikleri zamanlarında bu tür 
nesil çatışmaları sıklıkla görülür ve romanlara yansıtılır. Baba-oğul, dede- 
torun, yaşıl kuşak-genç kuşak çatışmaları, bunun bazı çeşitleridir. 

Örnek: Yakup Kadri'nin Kiralık Konak (1922) romanında Tanzimat 
sonrası üç nesil arası çatışmaya yer verilir. 

Adalet Ağaoğlu'nun Bir Düğün Gecesi (1979), Demirtaş Ceyhun'un Cadı 
Fırtınası (1983) romanında kuşak çatışması vardır. 

-Ekonomik çıkar çatışması: Ekonomik çıkarları birbiriyle uyuşmayan, 
farklı ekonomik beklentiler ve eylemler içinde olan grupların çatışması. Bu 
tür çatışmalar, özellikle Sosyalist gerçekçi romancılarda sıklıkla görülür. İşçi- 


işveren, ezen-ezilen, sömüren-sömürülen çatışmaları gibi. 


-Düşünce çatışması: Siyasi, ideolojik, dini, felsefi vs. değerler arası 
çatışma. Örnek: Peyami Safa'nın Biz İnsanlar (1959) adlı romanında 
materyalist ve idealist düşüncelerin çatışmasına tanık olmaktayız. 


Füruzan'ın 4/”liler (1974), Emine Işınsu'nun Canbaz (1981) romanlarında 
da düşünce çatışmaları var. 


- Askeri çatışma: Ülkeler arası savaşlara dayalı askeri çatışmalar. Pek çok 
savaş romanı buna örnektir. 

Bunlara ayrıca bölgesel çatışma, etnik çatışma gibi diğer çatışma 
unsurlarını da eklemek mümkündür. 


b. Düğümler 


Düğümler, olayın entrik unsurlarıdır. Merak unsuru dediğimiz bu ögeler: 
Ana ve ara düğümlerden oluşur. 


-Ana düğüm: Romanın girişinden sonucuna değin ana izleğe bağlı kalarak 
devam eden en büyük merak unsurudur. Ana düğüm, romancının ortaya attığı 
bir meseledir. Bu meseleyle romancı, okuyucunun dikkatini çekerek onu 
romanın sonuna kadar sürüklemek ister. Romanın merak unsuru, sonuca 
kadar gider ve sonuçta çözülür. Böyle bir ana düğümde yöntem, sebeplerden 
sonuca gitmek biçimindedir. Ancak bunun tersi bir durum da söz konusu 
olabilir. Yani sonuçtan sebeplere inmek yoluyla düğümün çözümü, romanın 
en başında verilir. Sonuca doğru kademe kademe bu düğüm ve çözümü 
irdelenir. 

Örneğin, Halit Ziya Uşaklıgil'in Aşk-ı Memnü (1900) romanının ana 
düğümü şudur: “Bihter-Adnan Bey evliliği nasıl sonuçlanacak?” 

Yine Halit Ziya'nın Kırık Hayatlar (1924) romanının ana düğümü: “Ömer 
Behiç'in ailesine dönüp dönmeyeceği, normal, sağlıklı aile hayatına devam 
edip etmeyeceği”dir. 

Mehmet Rauf ‘un Eylül (1901) romanının ana düğümü ise: “Necip-Suat 
arası gizli aşkın nasıl biteceği”dir. 


-Ara düğümler: Ara düğümler, romanın bütününe yayılmayan kısa süreli 
ve ana düğümü destekleyici nitelikteki düğümlerdir. Biri biter diğeri başlar. 
Ara düğümler, ana düğümün etrafında zaman zaman ortaya çıkar ve ana 
düğümü beslerler. Romancı, ara düğümlerin çarpıcı olmasına dikkat eder. 


Sami Paşazade Sezai'nin Sergüzeşt (1889) romanında Dilber'in satılığa 
çıkışı ve sonunun ne olacağı sorusu, ana düğümdür. Girişte atılan bu düğüm, 
romanın sonuna kadar sürer. Dilber'in satıldığı konaktaki Bey'le aşkının nasıl 
gelişeceği, konakta kalıp kalmayacağı gibi sorular da ara düğümleri meydana 
getirir. 

6. Son 


Romanın sonu ve bitirilişi, roman kurgusunun en önemli unsurlarından 
biridir. Romanlar, genellikle akılda sonlarıyla, bitirilişleriyle kalırlar. 
Romanın en etkili vurgusu, bitirilişindedir. Roman kurgusunun “sonuç” kısmı, 
genellikle iki biçimde ortaya çıkar: Ya tamamlanmış, bitmiş bir son ya da ucu 
açık bırakılmış bir son. 


Klasik romanlarda, geleneksel anlatı kurgusuna dayalı romanlarda ‘Sonuç’ 
bölümünde olaylar derlenip toparlanır, en büyük merak unsuru olan “ana 
düğüm” çözülür ve roman, belirli bir sonuçla biter. Olayları sürükleyen temel 
sorun çözülür. Olaylar ve kişiler, belli ve kesin bir sonuca gelip dayanırlar ve 
okuyucunun kafasında roman bittikten sonra “şimdi ne olacak?” sorusu 
kalmaz. Bu tür romanlar, çözümleme romanlarıdır ve sonları genellikle ya 
trajik, ya mutlu, ya da şaşırtıcı (sürpriz) bir sonla biter. Böyle romanlar, her 
anlamda bitmiş, tamamlanmış, kapanmış metinlerdir. 


Bazı romancılar, romanlarının sonucunu en baştan belirleyerek yazmaya 
başlarlar. Mesela Reşat Nuri şöyle der: “Romanın sonunu nasıl bitireceğimi 
tayin etmeden yazıya başlamam.” (Hikmet Feridun, Muhit, 1933) 


Romanların sonları özelliklerine göre birkaç türde olabilmektedir. Bazıları: 


a. Şaşırtıcı Son: Sürpriz son. Romanın sonu, hiç tahmin edilemeyecek ve 
çok şaşırılacak bir sonla biter. Bu, romana heyecan katmak, olayların etkisini 
artırmak, okuyucuda duygusal bir etki ve iz bırakmak için bilinçli olarak 
başvurulan bir yöntemdir. 


Örnek: Şemsettin Sami'nin Taaşşuk-ı Tal'at ve Fıtnat (1872) romanı 
şaşırtıcı bir sonla biter. Fıtnat, evlenme çağında üvey babası tarafından 
Üsküdar'da oturan Ali Bey adında bir adama verilir. Ali Bey, 18 yıl önce 
karısını boşamış; bir daha da arayıp sormamıştır. Zekiye, Ali Bey'den olma 
kızı Fıtnat”la kalmış, bu arada Hacı Baba ile evlenmiştir. Aradan bir yıl 
geçince Zekiye ölür ve Fıtnat'ı üvey babası Hacı Baba büyütür. Annesi, 
kızının boynuna 18 yaşına geldiğinde açmak üzere bir muska asar. Gerdek 


gecesi Ali Bey, Fıtnat'ı kucaklarken eline bu muska gelir. Muskanın içinde 
Fıtnat'ın babasının kendisi olduğu gerçeği yer alır. Bu arada Fıtnat, başka bir 
odaya gizlenir ve intihar eder. Ali Bey “kızım!” diye telâşla koşar, ancak 
kızının can çekişen bedeniyle karşılaşır. 


b. Trajik Son: Trajedi, insanın sorun ve beklentilerine çözüm ve karşılık 
bulamaması sonucu çaresizliğe teslim olması ve ümitsiz bir çözümsüzlük 
içinde bunalması ve korkunç bir sona ulaşmasıdır. İnsanın istekleri, 
beklentileri ile dış dünya gerçekliğinin ve başka insanların ümitsiz bir 
biçimde taban tabana zıt bir konum alması karşısında kişinin mutlak bir 
yenilmişlik, çaresizlik ve her şeyden vaz geçiş halidir. Bu durumda kişi, 
genellikle ya başkasının ya kendisinin hayatına son verir, veya bir felakete 
sebep olur. 


Mehmet Rauf'un Eylül (1901) romanında da Suat-Necip arası aşk, 
dönemin sosyal şartları, aradaki evlilik kurumu, kişilerin duygusal ve ahlaki 
bağlamdaki kendi iç çatışmaları gibi sebeplerle çıkmaza girmiş, umutsuz bir 
çözümsüzlüğe ulaşmış ve sonunda her ikisinin yangında ölmesiyle trajik son 
ortaya çıkmıştır. 


Bir başka örnek: Samipaşazade'nin Sergüzeşt (1889) romanında Dilber'in 
kendini Nil nehrine atarak boğulması trajik bir sondur. Dilber'in, içinde 
bulunduğu şartlar içinde hiçbir kurtuluş ümidi kalmamıştır. Dilber, özgürce 
sevdiği insanla beraber yaşamak isteğindedir (istek). Ama sevmediği, 
istemediği insanlarla beraber yaşamaya zorlanmıştır. Esir olarak oradan oraya 
satılmış, kullanılan bir meta durumuna düşmüştür (dış dünya realitesi). İçinde 
bulunduğu olumsuz ortamdan kurtuluş için hiçbir yolu, çaresi ve ümidi 
kalmamıştır. Bu istekle dış dünya realitesi arasındaki çatışmadan trajik durum 
doğar ve kendini Nil nehrinin sularına bırakıverir. Dilberin çaresizlik hali, 
romanda şu cümlelerle verilir: “galiba tevdi edecek bir sırrı, emanet edecek 
en son bir sözü vardı. Fakat kime söylemeli? Nehir merhametsiz! Ağaçlar 
hissiz! Bulutların arasında büsbütün kurtulmağa çalışarak neşr-i ziya eden ay 
kayıtsız!” 


c. Ucu Açık Son: Bazı romanlarda çekirdek ya da ana olay, belli bir 
sonuca bağlanmadan kesilir. Ana düğüm çözülmez, çatışmalar bir sonuca 
ulaşmaz, Vaka kendi içinde bir tamlığa ermez, sonuç bir belirsizlik içinde 
kalır. Bununla çoğu zaman romancı, romanın sonunu okuyucunun 
getirmesini ister. Yazar, olayların okuyucu tarafından bir sona götürülmesini, 


nasıl isteniyorsa ve nasıl uygun görülüyorsa öyle tamamlanmasını ve 
sonuçlandırılmasını ister. Yani romancı, romanının yazılış sürecine 
okuyucuyu da dahil etmek ister. Okuyucunun üretici bir konumda etken bir 
rol almasını ister. 


Nitekim postmodern romanlar gibi kimi romanlar, ucu açık bir sonla 
biterler ve sonları genellikle belirsizdir. Kesin, çözümlenmiş, tatmin edici ve 
her yönüyle bitmiş ve tamamlanmış bir son yoktur. Romanın sonu ya ucu 
açık bırakılmıştır ya da birçok sonuç belirmiştir. Yani romancı, olayları belli 
bir yerde bitirmez, bir sonuca bağlamaz; romanın tamamlanmasını 
okuyucunun muhayyilesine bırakır. Bu tür romanlar, sergileme romanlarıdır 
ve bazı yaşantılar, olaylar ve durumlar sergilenmekle yetinilir ve sonucu 
okuyucunun bağlaması beklenir. 

Mesela Nazlı Eray'ın Orphée (1983) romanının sonu ucu açık bırakılmış. 
Kesin ve net bir çözümle bitiş yok. Bununla mutluluk ve ideal eş arayışının 
bir sonu olmadığı, süreklilik içinde devam ettiği vurgulanıyor. 

7. Bölümlendirme 

Roman kurgusunda biçimsel bir özellik olarak romanın bölümlendirilmesi 
de dikkati çeker. Bazı romancılar, olaylar arasındaki insicamı sağlamak, 
romanı belli bir düzene sokmak, bir bütünlük içinde sunmak, romanın 
unsurları arasındaki bağlantıyı etkili bir şekilde saglamak için bölümlere 
ayırırlar. 

Bölümlendirme değişik şekillerde olabilmektedir. Başlıcaları şunlardır: 

-Her bölüm için ayrı bir alt başlık koymak. Örnek: Peyami Safa: 
Dokuzuncu Hariciye Koğuşu. 

-Bölüm başlarına numara koymak. Örnek: Safiye Erol: Ülker Fırtınası. 

-Bölüm başına başlık, rakam gibi herhangi bir şey ilave etmeyip sadece 
bölümlerin ayrıldığını belli etmek için bölümü sağ sayfanın ortalarına doğru 
bir yerden başlatmak. Örnek: Mehmet Önal: Şeffaf Kanatlı Zaman. 

-“Birinci Kısım”, “İkinci Kısım” gibi kısımlara ayırmak. Örnek: Samiha 
Ayverdi: Batmayan Gün. 

-Bölüm başlarına roman kişilerinin bazılarının isimlerini vermek. Örnek: 
Ahmet Hamdi Tanpınar: Huzur. 

8. Olay Unsurunun Kaynağı ve Niteliği 


Romanda olay ya da olayların niteliği, özelliği ve kaynağı belirlenir. 
Bunların bazıları şu şekilde çeşitlendirilebilir:. Görülüp yaşanmış gerçek 
yaşantılar, romancının hayalinde kurguladığı, icat edilmiş muhayyel ve 
tasarlanmış olaylar, ilham, belgeler (gazete haberleri, tutanaklar vb), eşya, 
fikir ve ideoloji, günlükler, gezi notları, hatıralar, rüyalar, fanteziler, mitoloji, 
destanlar, masallar vs. 


Mesela Adalet Ağaoğlu'nun Gece Hayatım (1991) adlı romanının kaynağı 
rüyalardır. 


Olaylar, bir düşüncenin doğrulanması için bir araç mı? Bazı sebeplerin 
Doğurduğu doğal bir sonuç mudur? Romancı, olayları birbirine bağlamakta 
usta mıdır? 


9. Olay Unsurunun Önemi 


Bazı romanlarda; özellikle klasik romanlarda olay unsuru, birinci planda 
gelen öncelikli bir konumdadır. Bu tür romanlarda insan ve diğer unsurlar, 
ilgi çekici ya da önemli görülen olay için birer araç konumundadır. Bazı 
romanlarda ise; özellikle modern romanlarda, psikolojik romanlarda olay 
unsuru, önemini büyük ölçüde kaybetmiştir. Bu tür romanlarda öncelikli 
olarak kişiliklerin ve iç dünyaların sergilenmesine, durum ve olguların 
derinleştirilmesine önem verilir, olay unsuru da bunun için bir araç olarak 
görülür. Mesela Abdülhak Şinasi Hisar'ın Fahim Bey ve Biz (1941) 
romanında olay unsuru, önem bakımından çok geri planda kalmıştır. 


10. Metinlerarası İlişkiler 


Metinlerarası ilişkilere Batıda “intertextuality? denmektedir. Yapısalcılık 
akımından sonra edebi metinlerin başka metinlerle ilişkisi üzerinde 
durulmuştur. Buna göre roman, kendisinden önceki metinlerden şu ya da bu 
ölçüde yararlanır ya da onlarla etkileşim içinde olur. Metinlerarası ilişkiler 
bağlamında başka kaynaklardan alınan metinler, ya ekleme metin ya da 
dönüştürülmüş metin olarak kullanılmaktadır. Metin ekleme yönteminde 
başka tür metinler, romana hazır kalıp metinler halinde olduğu gibi 
değiştirilmeden giriyordu. Metin dönüştürme yöntemindeyse başka tür 
metinler, genellikle değiniler, göndermeler, dokundurmalar, sezdirmeler 
halinde ve dönüştürülerek, başkalaştırılarak, bozularak, asli özelliğinden 
sıyrılarak yani yeniden üretilerek kullanılmaktadır. 


Bir bakıma başka türlü metinler, dolaylı olarak beslenme kaynağı oluyor; 


romancı, onları zenginleştirerek ve romanına organik bir biçimde yedirerek 
veriyor. Dolayısıyla ekleme metin yönteminde başka metinler mekanik; 
metin dönüştürme yöntemindeyse organik bir biçimde yer almaktadır. 


Klasik (yansıtmacı) ve modem romanlarda metinlerarasılık, yazarın 
kişiliğine bağlı olarak ortaya çıkar. Yani yazar, edebiyat ve sanatın dışındaki 
diğer alanlara ait bilgi birikimini romanın bütününe ve hücrelerine bir eriyik 
olarak sindirir. Dini, tarihi, felsefi, sosyolojik, ideolojik vs. alanlardaki 
birikimini anlatımına, bakış açısına, değerlendirme ve yorumlama biçimine 
yansıtır. Ayrıca roman kişilerine söyletir ya da davranışlarına, tavır alışlarına 
yansıtarak onlara temsil ettirir. 


Biz, klasik ve modern romanı okurken başka metin ve alanlara ait bilgileri 
değiniler, göndermeler hâlinde buluruz ya da hissederiz. Diyelim ki 
Kur'an'ın bazı ayetlerinin içeriğini, anlamını, mesajını roman kişilerinin 
birinin ya konuşmasından ya davranışlarından çıkarabiliriz. Burada Kur'an'ın 
filan ayeti çok belirgin ve açık bir metin olarak bulunmayabilir ama Kur'an 
bilgisine vakıf olan okuyucu, o ayetin romanda zımnen yer aldığını 
anlayabilir. 


Postmodern romanlarda ise başka metinlere ait anlam ve içerik bilgilerini 
de bulabiliriz; ancak daha çok başka metinlere yaklaşımları onların yapısına, 
sanatsal özelliğine, tekniğine yöneliktir. Bazı imge, teknik, bilgi ve motifleri 
aynen aktarmak için değil, dönüştürerek yeniden üretmek, bazen ondan bir 
oyun çıkarmak için alıp kullanır. Klasik ve modern romanda ise genelde 
başka metinlerin salt içerik bilgileri bir düşünceyi ya da davranışı 
desteklemek, açıklamak, berkitmek üzere alınıp aktarılıyor ya da 
kullanılıyordu. 


Dolayısıyla metinlerarasılık bağlamında klasik ve modern romanla 
postmodern roman arasındaki en temek fark şudur: Klasik ve modem 
romancı, başka metinlerden aldığı malzemenin mahiyetini değiştirmeden, 
bozmadan, onun asli karakterine saygı duyarak işine yaradığı ölçüde 
kullanıyordu. Postmodern romancı ise tam tersine aldığı malzemenin yapı ve 
mahiyetini değiştirerek, bozarak yeniden üreterek, oyun haline getirerek 
kullanmaya çalışıyor. 

Kaynakça: Kubilay Aktulum, Metinlerarası İlişkiler, Öteki Yayınevi, Ankara 1999. 


Bazı metinlerarası ilişki kurma yöntemleri: 


a. Metin Ekleme Yöntemi 


Modern romanın kurgu tekniklerinden birisi de başka türdeki metinlere 
hazır kalıplar hâlinde yapıştırma biçiminde yer vermedir. Buna “montaj 
tekniği” de denmektedir. Bu uygulama, sinemadan alınmıştır. Bu bağlamda 
metinle organik bir bütünlük içinde yer almayan, mektup, gazete küpürü, 
şarkı, şiir gibi başka türlü metinlerin yapıştırma biçiminde eklemlenmesine 
kolaj (collage) tekniği de denmektedir. Biz burada hem montaj hem de kolaj 
terimlerini birleştirerek “ekleme metin? kapsamı içinde değerlendireceğiz. 
Metin ekleme yönteminde önemli olan, başka tür metinlerin bozulmadan 
olduğu gibi, gerçek haliyle alınıp kullanılmasıdır. 


Metin eklemede başlıca şu amaçlar bulunmaktadır: 


-Modern zaman gerçeklerinin, duygu, düşünce ve hayallerinin tek bir 
türdeki edebi metinle ifadesinin yetersiz kaldığı, bunun için meramı ifade 
etmek adına gerekli görülen her türdeki metin parçalarından yararlanmak 
gerekir düşüncesi. 


-Kurmaca metne gerçeklik katmak düşüncesi. 


-Romanla, romanın içeriğiyle tarihsel bir bütünlük sağlamak için o tarihsel 
döneme ilişkin metinlere yer verme düşüncesi. 


-Romana biçimsel anlamda değişik bir hava katmak düşüncesi. 
-Romanın içeriğini, iletisini başka metinlerle pekiştirme düşüncesi. 


Buna benzer biçimde Divan şiirinde “iktibas” diye de bir sanat vardı. Şair, 
düşüncesine ya da duygusuna kuvvet vermek için benzer mahiyete sahip 
başka metinlere ya da metin parçalarına aynen ya da tercüme yoluyla veya 
özetleyerek yer verirdi. 


Romanlarda görülen başlıca ekleme metin türleri şunlardır: Gazete haberi, 
resmi evrak, tarih kayıtları, faturalar, bildiriler, ansiklopedi maddeleri, 
günlük, mektup, şiir, âyet, hadis, şarkı, türkü, resim vs. Bunların bazılarına 
yer verelim: 


-Epigraf: Epigrafa (Fr. Epigraphe) Türkçe karşılık olarak “tanımlık” terimi 
önerilmiştir. Epigraf: 1. Bir eserin ne zaman ve kimin tarafından ortaya 
konduğunu ve işlevinin ne olduğunu ifade eden yazı. 2. Bir kitabın ya da 
onun bir bölümünün baş tarafına başka bir kaynaktan ya da o bölüm içinden 
alıntı yapılarak veya o bölümün içeriğini en çarpıcı bir biçimde vermek üzere 


konulan kısa bir cümle, paragraf ya da manzum parçadır. Bu parça, vezice 
değerinde, anlam yüklü, hikmetli, yoğunlaştırılmış ifadelerden oluşur. Alıntı 
yapılan parçalar, çoğu zaman kitabı ya da bölümü özetleyici nitelikte 
sözlerden oluşur. Bunlar âyet, hadis, atasözü, vecize, şiir vs. olabilir. 


Türk edebiyatında epigraflı metinlere örnek olarak şu eserleri verebiliriz: 
Namık Kemal- İntibah (1876): Bu romanın her bölümünün başına Divan 
şiirine ait beyitler konmuştur. Yakup Kadri Karaosmanoğlu-Sodom ve 
Gomore (1928): Romanın her bölümünün başına Kitab-ı Mukaddes'ten, Ahd- 
i Atikten seçilmiş parçalar yerleştirilmiştir. Peyami Safa: Dokuzuncu 
Hariciye Koğuşu (1930): Romanın her bölümünün başına o bölümden 
çıkarılmış özetleyici ve içeriği vurgulayıcı mahiyette bir cümle veya ibare 
konulmuştur. Emine Işınsu: Canbaz (1982): Her bölümün başına Âşık 
Veysel'den bir şiir parçası alınmıştır. İskender Pala: Babil'de Ölüm 
İstanbul'da Aşk (2003): Her bölümün başına çoğunlukla Divan şairlerinden 
beyitler konulmuş. 

-Şiir: Romanın değişik yerlerinde duruma ve konuya uygun olarak bazı 
şairlerden alıntı yapılır. Örnek: Oğuz Atay'ın Bir Bilim Adamının Romanı 
(1975)'ndan: 

“Bununla birlikte” diye sözlerine devam etti profesör, “Mustafa yalnızdı, 
kendini Fuzuli gibi hissediyordu: 

Ne yanar kimse bana âteş-i dilden özge 

Ne açar kimse kapım bâd-ı sabâdan gayrı 


“Nereden çıkarıyorsunuz bunu?” dedi genç adam.” 

-Mektup: Romanda “mektup? adlı yazı türüne de yer verilir. Mektuplar, 
romanın ana kurgusundan ve yapısından çok bağımsız olmamakla birlikte 
bunu ekleme metin olarak kabul ediyoruz. 

Ayrıca mektup üslubuyla birinci tekil kişinin ağzından yazılmış 
metinlerden oluşan ve adına “Mektup roman” (epistolary novel) denen bir 


roman türünden de söz edilir. Bu tür romanlarda daha az kişi yer alır. Ayrıca, 


bireysel nitelikli duygu ve düşüncelerin yoğunluğu sezilir. İnsanların yüzyüze 
açığa vuramadıkları pek çok şeyi, özellikle itiraflarını mektup kanalıyla daha 
serbestçe dile getirmeleri dikkate alınacak olursa mektup romanlarda duygu 
ve düşünce derinliğinin daha fazla olacağı açıktır. Bu yolla okuyucu kişilerin 


mahrem dünyalarına daha fazla girebilmektedir. 


Diğer yandan teknik olarak yazarın müdahalesi en aza indirgenmiştir. 
Ancak mektupların arka arkaya çoğalarak yer alması okuyucuyu sıkabilir. 
Bazı romanlar, mektupların arka arkaya dizilmesinden oluştuğu gibi bazı 


romanlarda da mektuplar, aralara uygun şekilde serpiştirilmiştir. 


18. yüzyılda mektup-roman oldukça yaygındı. Batı edebiyatından örnekler; 
J. J. Rousseau: La Nouvelle Héloise, Samuel Richardson (1689-1761): 
Clarisse Harlowe, Pamela, Choderlos de Laclos: Les Liaisons dangereuses 
(Tehlikeli İlişkiler, 1782), Balzac: İki Yeni Gelinin Hatıraları, Goethe: Genç 
Werther'in Acıları, Susanna Tamaro: Yüreğinin Götürdüğü Yere Git. 


Türk edebiyatından mektuplara yer veren roman örnekleri: Ahmet Mithat 
Efendi: Felsefe-i Zenân, Namık Kemal: Cezmi (1880), Mizancı Murat: 
Turfanda mı Yoksa Turfa mı (1892), Hüseyin Rahmi: Mutallaka (1898), 
Halide Edip Adıvar: Handan (1912), Reşat Nuri Güntekin: Bir Kadın 
Düşmanı (1927), Ayla Kutlu: Kaçış (1979), Emir Beyin Kızları (1998), 
Adalet Ağaoğlu: Ölmeye Yatmak (1973), Buket Uzuner: İki Yeşil Susamuru 
(1991), Gelibolu, Nazlı Eray: Orphee (1983), Leyla Erbil: Mektup Aşkları 
(1988). 

Kaynakça: Emel Kefeli, Roman ve Hikâyelerde Bir Anlatım Tekniği Olarak Mektup, 

Doçentlik çalışması, Marmara Üniversitesi, Istanbul 1999. 

-Tarihi Belgeler; Attila İlhan'ın Yaraya Tuz Basmak (1978) adlı romanında 
romanın konu edindiği döneme ilişkin olarak bazı tarihi belgeler ve ajans 
haberlerine yer verilir. 


-Resim: Örnek: İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı 
romanında romanın içeriğine uygun resimlere bolca yer vermiştir. 


b. Metin Dönüştürme Yöntemi 


Bu, başka metinleri ya da metin parçalarını aynen alıp yapıştırma değil, 
onları değiştirerek, dönüştürerek alıp kullanma ve değerlendirme yöntemidir. 
Bazı yazarlar, geleneksel kültür, sanat, edebiyat birikimlerini kendi 
romanlarında yeniden işlemeye, günümüz şartlarına ve dünyasına uyarlamaya 
ya da amaçları doğrultusunda kullanmaya çalışırlar. Eski hikâyeleri, halk 
edebiyatı ve folklor ürünlerini, masalları, destanları, efsaneleri, menkıbeleri, 
mitolojiyi vs. çağdaş roman anlayışı ve teknikleri doğrultusunda yeniden 
yazarak üretirler. 


Metin dönüştürme eylemi, ya ciddi bağlamda yapılır. Yani dönüştürülen 
metne saygı duyularak onun önemi, değeri ve etkisi kabul edilerek, 
benimsenerek yapılır ya da gayr-ı ciddi bağlamda yapılır. Yani dönüştürülen 
metnin şeklini ya da içeriğini alaya, hafife almak, hicvetmek, gülünç yapmak 
için yapılır. Her iki amaçla kullanan yazarlar da vardır. 

Metin dönüştürme yöntemlerinin bazılarını belirtelim: 


-Kurgu ve Teknik Taklidi: Daha önce yazılmış ya da üretilmiş bir eserin 
kurgusal yapısını ve tekniğini benzer biçimde taklit etmek. 


Örnek: Binbir Gece Masallarının çerçeveli hikâye tekniği, İtalyan yazar 
Giovanni Boccacio (1313-1375)'nun Decameron (Dekameron: On Gece) adlı 
eserinde ve Emin Nihad'ın Müsâmeretnâme (1872, 1875Y'sinde taklit 
edilmiştir. 

İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı romanında 
Fuzuli'nin Leylâ ve Mecnun adlı mesnevisini hem yazılış kurgusu olarak hem 
de bölümleri başlıklandırma tekniği olarak taklit etmiştir. Mesela Leylâ ve 
Mecnun'da şu gibi bölüm başlıkları vardı: “Bu Sebeb-i Nazm-ı Kitâbdur ve 
Bâis-i İrtikâb-ı Azâbdur”, “Bu Leyliye Anası İtâb Ettiğidür ve Bahâr-ı Vasla 
Hazân Yettiğidür”, “Bu, Mecnün-ı Biçârenin Kâbe'ye Yüz Urduğudur ve 
Münâcât ile Sevdâsın Artırdığıdır”. 

İskender Pala ise bunlara benzeterek şu tür başlıklar kullanmış: “Bu, 
İğneyle Kuyu Kazdığım ve L&M'i Niçin Yazdığımdır”, “Bu, Esi Hatıraların 
Canlandığı ve Kalbimin Anda Bin Kez Yandığıdır”. 

-İfade Kalıpları Taklidi: Başka tür metinlere ait ve onlar için özgün birer 
unsur olan bazı ifade kalıplarının mahiyet olarak, benzetilerek alınıp 
kullanılması. 


Örnek: “Gül ile Ali Şir” adlı bir halk hikâyesinde geleneksel tahkiye 
türlerinin; özellikle halk hikâyecilerinin kullandıkları ve hikâyenin 
başkalarından duyulduğunu ve öğrenildiğini bildiren şöyle bir ifade kalıbı 
bulunmaktadır: “Râviyân-ı ahbâr, nâkılan-ı âsâr, muhaddisân-ı rüzgâr şöyle 
rivâyet ederler ki: “(Pertev N. Boratav, Halk Hikâyeleri ve Halk Hikâyeciliği, 
Ankara 1946, 5.230) 


Günümüz yazarlarından İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk 
(2003) adlı romanında ise aynı ifade kalıbını şöyle taklit ediyordu: “Râviyân- 
ı ahbâr şu güne rivâyet ve nâkılân-ı âsâr bu nev’a hikâyet ederler ki Fatih 
Sultan Mehmed Han bu sarayı yaptırdıktan birkaç ay sonra gecelerden bir 
gece, tıpkı Rukal gibi haremdeki cariyelerden biri bilinmez hangi nedenle o 
zaman daha alçak olan duvardan atlayarak kaçmaya çalışmış....” (5.134) 


Emine Işınsu'nun Kaf Dağının Ardında (1988) romanında da masallara ait 
ifade kalıplarına, değişik ölçülerde yer verilmiştir. Ayrıca bu romanda Şeyh 
Galib'in Hüsn ü Aşk mesnevisi ile de ilişkiler kurulmuş, o metne de 
göndermelerde bulunulmuş, geçişler yapılmıştır. 


-Üslup Taklidi: Başka bir metnin söyleniş, anlatılış, ifade ediliş biçiminin 
taklididir. Bu, ya ciddi bir taklit olur yani taklit edilen metnin Üslubu ciddiye 
alınarak önemi ve değerine saygı duyularak taklit edilir ya da alaylı bir 
şekilde taklit edilir. Örnek: Berna Moran'ın aktardığı örneği biz de alalım. 
Oğuz Atay'ın Tutunamayanlar (1971) romanında Turgut, devlet kurumunun 
işleyişini ve bürokrasiyi alaylı biçimde hicvederken Tevrat'taki “on emir'i iş 
takip edenlere şöyle uyarlar: “Elini hiçbir kâğıda uzatmayacaksın: On emrin 
birincisi budur. Söze erken başlamayacaksın, hiçbir düşünce ileri 
sürmeyeceksin, hiçbir şey bilmezmiş gibi görüneceksin, garip şekilde 
giyinmeyeceksin, ellerini masaya dayamayacaksın, seni baştan savmalarına 
yol açmamak şartıyla kendini o acındıracaksın, ogülümseyeceksin, 
bekleyeceksin ve hiçbir zaman ümide kapılmayacaksın.”(s.297) 


Tevrat'taki “On Emir” ciddi ve önemli bir mahiyete sahipti. Ama Oğuz 
Atay, bunun dramatik üslubunu komik bir biçime dönüştürmüş ve alay etmek 
için kullanmıştır. Tevrať taki on emir, insanlara gerçekten yapmaları istenen 
ciddi emirlerdi. Oğuz Atay'ın ise insanlara emir sıralamak gibi bir niyeti yok; 
tam tersine o metni alaylı bir eleştiri için araç olarak kullanıyor. 


Bir başka örnek: Latife Tekin de Berci Kristin Çöp Masalları (1984) adlı 


romanında mizahi anlamda masal üslubunu taklit etmiştir. Örnek bir parça: 
“Bir vardı bir yoktu 
Allah'ın kulu çoktu 


Bu kullardan biri, kışın başlamasıyla Çiçektepe'nin fabrikalar ve çöp 
tepeleriyle çevrili sahnesine çıktı. Keloğlan'ı bir yanına, Beybörek'i öbür 
yanına aldı. Dev karıları, bezirgânları, pirleri, perileri başına topladı. 
Çiçektepelilere geceleri masal anlatmaya başladı. Masala girmeden önce 
dilini ağzının içinde döndürüp kırarak stadyum kapısında ciğer satmasından 
esinlenip uydurduğu uzun bir tekerlenme okudu.” 


-Gülünç Taklit: Parodi. Ciddi bir anlayışla yazılmış belirli türde üretilmiş 
bir metni, ana özelliklerine, şekil unsurlarına, temel motiflerine ve kurgusuna 
bağlı kalıp onu gülünç kılarak benzerini yapma. Buna “yansılama? da denir. 
Bunda gülünçleştirilerek taklit edilen metnin içeriğini, yaklaşım biçimini, 
kişilerini, olaylarını, davranış biçimlerini alaya, hafife alma ve eleştirme 
amacı vardır. 


Örnek: Cervantes, Don Kişot romanında şövalye edebiyatını alaylı bir 
şekilde taklit etmiştir. Ahmet Mithat'ın Çengi (1877) adlı romanı, 
Muhayyelât-ı Aziz Efendi'nin bir gülünç taklididir. 

Aziz Nesin'in Surname (1976Y si de bir gülünç taklit eseridir. Surname, 
aslında Osmanlı padişahlarının çocuklarının sünnet ve evlilik törenlerindeki 
şenliklerin, eğlencelerin anlatıldığı ve minyatürlerle de zenginleştirilen 
eserlere denir. Aziz Nesin, Surname romanında ise gülünç taklit yaparak 
düğün şenliğini değil; trajik bir idamlık insanın Türkiye'nin dört bir yanından 
gelen kalabalıklar tarafından izlenmesi şenliğini anlatır. 

Pınar Kürün Bir Cinayet Romanı (1989) adlı romanı da dedektif 
romanlarının gülünç taklididir. Ayrıca Süreyya Evren'in Postmodern Bir Kız 
Sevdim adlı eseri, Orhan Pamuk'un Kara Kitap (1990)Y'ının, fantastik 
unsurlara dayalı bir parodisidir. 

Kaynakça: Murat Belge, Yeni Dergi, 12.1972, S.99, s.281; Johann Gottfried Herder, 
“Eleştiri ve Hiciv”, çev. Yüksel Baypınar, Denemeler Seçkisi, Ankara, 1990; Ahmet 
Kabaklı, “Mizahlı Anlatım ve Ciddi Anlatım”, Türk Edebiyatı, C.I, s.161; Hasan Çiftçi, 
Klasik Fars Edebiyatında Hiciv ve Sosyal Eleştiri, Ankara, 2002. 

-İçerik Aktarımı: Başka bir metnin içeriği aynen değil de mahiyet, anlam 
ve konu olarak biraz değişik bir bağlamda aktarılır. Yazar, başka bir metnin 


içeriğini duruma göre yeniden işleyerek üretir. İçeriği aktarılan metin, ya 
bütünüyle ya da bir bölümü, bir parçasıyla değerlendirilip kullanılır. 

Örnek: İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı 
romanının bir yerinde şöyle der: 


“Aynı eşyalar kullanıldığı, aynı işler yapıldığı halde bir nakkaşhane ile bir 
zindan arasında ne büyük fark vardı. Birinde insan yaratılışının en estetik 
boyutta güzellik anlayışına kapı aralanıyor, diğerinde insan ruhunu en ziyade 
kıskaca alan insanlık dışı tavırlar sergileniyordu. Bir falçata yahut bir iğne, 
burada güzellikler yaratırken, orada acı veriyordu. Burada bıçaklar güzelliği 
tıraş ediyor, orada güzel boyunlardan kan akıtıyordu. Orada aynı çengelleri 
kullananlara cellât, burada sanatçı deniyordu. İnsanın bir niyet ve düşünce ile 


anlam kazandığını düşündüm. Demek ki insanlar niyetlerine göre iyi veya 
kötü, güzel veya çirkin olabiliyorlar, eşyaya bakış açıları da buna göre 
oluşuyordu.” (s.85-86) 

Yukarıda altı çizili cümleler, şu hadis-i şerifin içeriğinin aktarımıdır: 
“Ameller niyetlere göredir. Herkese niyet ettiği şey vardır. Öyleyse kimin 
hicreti Allah'a ve Resulüne ise, onun hicreti Allah ve Resulünedir. Kimin 
hicreti de elde edeceği bir dünyalığa veya nikâhlanacağı bir kadına ise onun 
hicreti de o hicret ettiği şeyedir” (İbrahim Canan, Kütüb-i Sitte Muhtasarı 
Tercüme ve Şerhi, C.16, Ankara 1993, s.114) 


-Çağrışımsal Göndermeler: Kimi romancılar, bazı metinlerin ya o metnin 
adını, ya önemli bir kişisini ya da belirgin bir motifini zikrederek içeriklerine, 
simgesel değerlerine, anlam ve önemlerine çağrışım yoluyla gönderme 
yaparlar. Böylece söylenmek istenen şeye, ileri sürülen düşünceye ya da 
duyguya dolaylı bir anlam desteği sağlarlar. 


Örnek: Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (1994) romanından: 


“Bazen gece bazen gündüz... Bazen soğuk bazen sıcak. Sahi nesin sen ve 
nerdesin mavi nokta? Ekmek parası gibisin. Yanık sıla türküsüsün. Son 
nakaratsın. Godo'yu bekletirsin insana. Mikado'nun Çöpleri ile Piza 
Kulesi'nin arasındaki hassas dengeyi hayatın her kesimine yerleştirmişsin. 


Ne büyüksün nokta, ne şekersin... Nerdesin?...” (s.10) 


Burada ‘mavi? ile simgeleştirilen duygu ve düşünceyi perçinlemek, 
belirginleştirmek, değişik yönlerini vurgulamak için yazar, okuyucunun gözü 
önünde bazı metinleri çağrıştırıyor. 


11. Gerçekliğe Bağlı Kurgu Türleri 


a. Tarihi Roman: İng. Historical novel. Tarihi roman, geçmişte belirli bir 
zaman diliminde olup bitmiş olayların, yaşantıların, belirgin dönemlerin, 
önemli kişilerin hayat hikâyelerinin, tarihi gerçekliğe bağlı kalınarak, 
romancı muhayyilesinde zenginleştirilip yeniden üretildiği metindir. Tarihi 
romanda olaylar ve kişiler tarihten alınır, ancak bunlar olduğu gibi 
nakledilmek yerine belirli bir amaca göre yeniden düzenlenir, canlı yaşantı 
sahnesine dönüştürülerek sunulur. 


Tarihi romanın bazı özellikleri şunlardır: 


-Kişiler: Tarihi roman kişileri tarihten alınır. Uydurulmuş ya da 
kurgulanmış o kişiler değil yaşamış kişilerdir. Kişilere gerçekte 
söylememişlerse bile söyleyebilecekleri sözler söyletilir, kişiliklerine aykırı 
gelmeyecek tavırlar, davranışlar yüklenir. 'Tarihi romanlarda tarihi kişiliklerin 
insani, beşeri yönleri ayrıntılı olarak ortaya konur. Sevinçleri, korkuları, 
zaafları, güçleri, kusurları, huy ve karakterleri canlı bir biçimde sunulur. 
Tarih biliminde genel olan ve ana hatlar üzerinde yoğunlaşılırken, tarihi 
romanda ayrıntılar üzerinde daha fazla durulur. Tarihi dönem ya da kişilikler, 
ayrıntılar içinde daha canlı bir biçimde sunulur. 


-Tarihi dönem; Tarihi romanlarda daha çok kendi zamanında belirgin izler 
bırakmış, önemli olaylara sahne olmuş, toplumların hayatında ve dünyanın 
gidişatında belirleyici ve dönüştürücü rol oynamış tarihi dönemlere yer 
verilir. Romancı, tarihsel dönemin ana hatlarına ve gerçek yönüne bağlı 
kalmalıdır. Yazarın tarihi yorumlama hakkı vardır ancak, değiştirme, bozma, 
çarpıtma hakkı yoktur. Tarihi romanda konu, yazarı tarafından bizzat 
gözlenmemiş, yazarın doğumundan önceki bir dönemden ya da henüz 
bilincinin tam olarak oluşmadığı çocukluk dönemlerinden seçilir. Yazarın 
bilincinin oluştuğu, akil baliğ olduğu dönemlerinde olup bitmiş olayları 
romanlaştırırsa buna “kronik? denir. 


-Romancının yaklaşımı: Tarihi roman, romancının bilgi, kültür ve ideolojik 
donanımına göre tarihi belli bir seçmeye tabi tuttuğu, düzenlenme yaptığı ve 
yeniden yorumlayarak sunduğu metindir. Tarihçi, bildiğini söylemekle 
yetinir. Romancı ise bilinen tarihi gerçeklere dayalı olarak hayal kurar, 
derlediği malzemeden belli bir düzenleme yapar ve bunları kendine özgü bir 
üslup içinde sunar. Romancı, özgürce hayal kurmaya, kişisel tasarrufta 


bulunma hakkına sahiptir. Ancak bunları yaparken kesin olarak bilinen tarihi 
gerçeklere aykırı bir kurgulama yapamaz. Tarihi kişilerin bilinen kesin 
kişiliklerini keyfine göre değiştiremez. Mesela bir romancının Fatih Sultan 
Mehmed'i romanında ibne olarak göstermesi ahlaki değildir ve tarih 
romancılığı, romancıya bu hakkı vermez. Bir tarih romancısı, yalnızca hayal 
gücüne güvenmemeli, aynı zamanda yazacağı dönemi en ince ayrıntılarına 
kadar incelemeli ve bu dönemi tarihin akışı içindeki yerine oturtabilmelidir. 
Dönemin askeri, siyasi, idari olduğu kadar sosyal, dini, kültürel, felsefi 
boyutlarını da bilmek zorundadır. Özellikle sosyal yaşantıyı ilgilendiren 
âdetler, alışkanlıklar, gelenek ve görenekler önemli ayrıntılar sunarlar. 


-Olayların sunumu: Tarihi romanda olaylar kuru tarihi bilgiler hâlinde 
değil, okuyucunun merakını diri tutacak biçimde, canlı kanlı, kuru tarih 
iskeletinin ete kemiğe bürünmüş haliyle sunulur. Sürükleyiciliği sağlayan 
temel unsurlar arasında ihtiraslı aşklar, büyük maceralar, olağanüstü 
kahramanlıklar, esrarengiz durumlar bulunabilir. 


-Amaç: Tarihi romanın amacı, okuyuculara tarih bilinci aşılamak, tarihi 
sevdirmek ya da tarihi kötülemek, eskide olup bitmiş olaylardan ders 
çıkarmak, geçmişe bakarak geleceğe dönük strateji belirlemek, hoşça vakit 
geçirmeyi sağlamak, ideolojik yaklaşımları tarihle temellendirmeye çalışmak, 
içinde bulunulan siyasal ve sosyal baskı ortamının boğuntusundan kaçıp 
tarihe sığınmak olabilir. Ancak tarihi romanın en önemli amacı, genç 
nesillerde millet ve tarih bilinci oluşturmaktır. 


-Üslup: Tarihi romanlar ya epik ya da dramatik bir Üslupla yazılırlar. 


-Tarihçe: En eski dönemlerde tarihi romanların yerini bir anlamda 
destanlar, mitoslar, masallar, efsaneler, kutsal kitaplardaki hikâyeler 
dolduruyordu. Aşağı yukarı 19. yüzyıla kadar tarih, daha çok hikâye 
ediliyordu. Romanla tarih birbirinden kesin olarak ayrılmamıştı. Tarihi 
olaylar hikâye üslubuyla anlatılıyordu. Milletlerin tarihi dönüm noktaları, 
önemli savaşları, başına gelen büyük felaketler, bu büyük olaylarda alınan 
milli ve bireysel tavırlar, yetiştirilen büyük kahramanlar hep destanların 
konusu olagelmiştir. Destanlar, milli heyecanların oluşmasında, milli birlik 
ve devamın sağlanmasında, ortak kaderi paylaşmada ve yaşamada belirleyici 
rol oynamıştır. Bu bakımdan Türk edebiyatında destanlar önemli bir yere 
sahiptir. 


İslam öncesi Türk destanları arasında Alp-Er Tunga, Şu, Oğuz Kağan, 
Attila, Bozkurt, Ergenekon gibi destanlar sayılabilir. 10. yüzyıldan itibaren 
kitleler hâlinde İslam dinine giren Türkler, bu dönemde ortaya koydukları 
önemli tarihsel başarılarını Allah'ın dinini yüceltmek adına yapılan gaza ve 
fetihleri Battalname, Danişmendname, Saltukname gibi daha çok menkıbevi 
metinlerle destanlaştırmışlardır. Olağanüstü yiğitlik, akıncılık, fütuhatçılık 
hikâyelerine dayalı gazavatnameler, cenknameler, olay anlatımına dayalı 
tarih kitapları hep bir açıdan tarihi romanın en eski örnekleri sayılabilir. 


Ayrıca 1789 Fransız İhtilâlinin milliyetçilik ilkesi de milli bağımsızlık 
düşüncesini yaygınlaştırdı ve milletler, kendilerine parlak geçmişler bulmaya, 
böylece özgüven sağlamaya çalıştılar. Tarihi roman, bu kanaldan da beslendi. 
Ayrıca tarihi romanın doğuşunda Romantizm akımının tarihin parlak 
dönemlerine dönüş ilkesi önemli bir etken olmuştur. 


Tarihi romanın Batıdaki ilk örneğini İskoçya ve diğer Avrupa milletlerinin 
tarihlerine ilişkin romanlarıyla Sir Walter Scott ortaya koydu. İlk tarihi roman 
örneği olarak Scott'un Waverley (1814) ve Ivanhoe (1820-1823) en önemli 
eserleri arasında yer alır. O, Ortaçağ dönemini ayrıntılarıyla sergiledi. 
Sürükleyici maceralarla Haçlı seferlerini ve feodal yaşantıları ele aldı. Daha 
sonra Batıda birçok önemli tarihi roman yazarı çıktı. Fransa'da Alfred de 
Vigny (1797-1863), Victor Hugo (1802-1885), Alexandr Dumas Fils (1824- 
1895), Hollanda'da Van Lenep (1802-1868), Macaristan'da Jokai (1825- 
1904), İspanya'da Pedro de Alarcon (1833-1891), İtalya'da Nievo (1831- 
1860), Almanya'da Willibald Alexis (1798-1871), Belçika'da Henri 
Conscience (1812-1883), Polonya'da Bronikowski (1783-1834), İsviçre'de 
Conrad Ferdinand Meyer (1825-1899) bu türde eser vermiş başlıca yazarlar 
arasında yer almaktadır. 


Türk edebiyatında ilk tarihi roman örneği, Ahmet Mithat'ın Yeniçeriler 
(1871Y'idir. Aynı yazar, 1877*de Musullu Süleyman'ı yazdı. 1880*de Namık 
Kemal, Cezmi'yi yazdı. Bundan sonra Cumhuriyete kadar ciddi anlamda 
tarihi roman örneği yok gibidir. Tanzimat döneminde ayrıca pek çok tiyatro 
eseri tarihi konuyu işlemiştir. Servet-i Fünuncular ise dine ve tarihe uzak 
durdukları için bu türde bir örnek göremiyoruz. II. Meşrutiyet döneminde 
tarihe ilgi artmış; ancak ciddi anlamda tarihi roman örneği verilememiştir. 
Türk edebiyatında tarihi roman örneklerinin yoğun biçimde ortaya konduğu 
dönem, Cumhuriyet dönemidir. Bu dönemde tarihi roman, iki kanaldan 


beslenmiştir: Basit ve yüzeysel seviyede tarihi maceralara dayalı popüler 
tarihi roman ve sanat endişesini taşıyan ve modern roman tekniklerine yer 
veren halis edebiyat anlayışına bağlı tarihi roman. 


Türk edebiyatında başlıca tarihi roman yazarları olarak şunları görüyoruz: 
Nihal Atsız, İskender Fahreddin Sertelli, Abdullah Ziya Kozanoğlu, 
Nizamettin Nazif Tepedelenlioğlu, Oğuz Özdeş, Ahmet Cemil Akıncı, 
Burhan Cahit Morkaya, Zuhuri Danışman, Turhan Tan, Cavid Ersen, Feridun 
Fazıl Tülbentçi, Enver Behnan Şapolyo, Reşat Ekrem Koçu, Murat Sertoğlu, 
Sermet Muhtar Alus, Ragıp Yeşim, Yılmaz Boyunağa, İbrahim Ulvi Yavuz, 
Mustafa Necati Sepetçioğlu, Bekir Büyükarkın, Yavuz Bahadıroğlu, Sevinç 
Çokum, Kemal Tahir, Tarık Buğra, Hıfzı Topuz, Hüseyin Karatay, Mehmet 
Niyazi. 

Kaynakça: Hülya Eraydın Argunşah, Türk Edebiyatında Tarihi Roman, Doktora tezi, 
Marmara Ünv., İst. 1990; Andre Maurois, “Roman ve Tarih”, Istanbul, Şubat 1954, S.4, 
s.23; M. Şakir Ülkütaşır, “Bizde Tarihi Romancılık”, Hisar, Ocak 1969, S.61, 5.10. 

b. Suç Romanı: Polisiye roman. Cinâi roman. Bu türün aslı ‘crime story” 
ve ‘crime novel'dır. Türkçeye doğru olarak çevrildiği zaman “suç romanı’ 
olur. 


Suç romanının genel olarak ana kurgusu ve sistemli yapısı şöyledir: Ortada 
çok karmaşık, çözülemez nitelikte bir cinayet ya da başka türlü bir suç vardır. 
Bu suçu işleyen kişi ve işleniş sebepleri araştırılır. Bütün muhtemel ipuçları 
inceden inceye irdelenir. Bazı yanıltıcı kanıtlar yüzünden bir şüpheli şahıs 
haksızca suçlanır. Polis, bilgisizliği ve dikkatsizliği yüzünden yanlış bir iz 
üzerindedir. Zeki, uyanık ve becerikli bir dedektif devreye girer. Tutarsız 
göstergeler, deliller ve ipuçları ayıklanır, sağlam deliller üzerinde durulur. 
Bunların sonunda suçlu hiç umulmadık bir şekilde ortaya çıkıverir. 


Bu roman türünün merkezinde suç motifi yatar. Ortada cinayet, hırsızlık 
gibi işlenen bir suç vardır. Bir tarafta bu suçu işleyen birileri vardır. Öbür 
tarafta da suçun nasıl işlendiği meselesi, bu suçu ortaya çıkarma yöntemleri 
ve ortaya çıkarma görevini üstlenenler vardır. Yani suç romanında üç temel 
unsur bulunmaktadır: Suç, suçlu ve çözüm. 


Toplumun değişik kesimlerinde ortaya çıkan esrarlı, zor çözülebilen 
taammüden adam öldürmelerin ve örgütlü suçların nasıl planlandığını, nasıl 
uygulamaya konduğunu ve suçluların nasıl ortaya çıkarıldığını anlatan bu tür 
gerilim romanında dedektif ve polisin suçluyu yakalama çabası, okuyucuda 


büyük bir merak, heyecan, korku ve ilgi uyandırır. Suçun esrarengiz bir 
şekilde işlenmesi, suçlunun neredeyse hiçbir iz ve ipucu bırakmayacak 
şekilde ortadan kaybolması, suçun ortaya çıkarılmasındaki zorlukların ve 
karmaşık yapının yoğunluğu, okuyucunun merakını diri tutması, çözüme 
hafiye ile birlikte katılmaya gayret edip mantık ve muhakemesini çalıştırmak 
zorunda kalması, suç romanının değerini arttırır. Sorunun karmaşıklığı ve 
güçlüğü, okuyucucun zihnini çalıştırmaya iter. 


-Suç romanının başlıca unsurları: 

Suç: Suç romanında suç, taammüden, bilerek, bilinçli ve planlı olarak 
işlenir. Kaza ve intihar olarak sunulmaz. Suç, genellikle cinayet olur. Bunun 
sebebi de genellikle kadın, kıskançlık, rant kavgası, para gibi bireysel 
konulardaki anlaşmazlıklardır. Cinayet sonrası meydana gelen kan lekeleri, 
el, ayak izleri, bırakılan eşyalar gibi ip uçları ve deliller açıklanır, gün, saat 
gibi takvim bilgileri tespit edilir. Ele geçen delil ve ipuçlarının mantıklı bir 
düzenlemesiyle sonuca ulaşılır. Suçlar, bireysel suç olabildiği gibi, özel 
mafya ya da devlet kaynaklı örgütlü suç da olabilir. 


Suçlu: Suçlu, toplumda saygın olarak bilinen bir kişi, önemli görevlerde 
bulunan bir kimse, kiralık katil, suç çetesi, mafya vs. olabilir. Ancak 
genellikle bir suçlu olur. Ayrıca suçlunun yardımcısı veya komplocusu da 
olabilir. Suç romanı, esas olarak suçu işleyen kişinin araştırılması ve 
bulunması motifi üzerine kurulmaktadır. Dedektif dahil romanda herkesin 
suçlu olabileceği kuşkusu vardır ve bu, sonuca sağlıklı bir şekilde 
ulaşabilmek için gerekli görülür. Ancak katil, genelde polis olmaz. 


Katil, belirgin bir zekâya sahiptir ve işlediği cinayeti akıllıca planlamış, 
uygulamış ve ustaca gizlemiştir. Dedektife oyun oynar, hile yapar, onu 
aldatır. Fakat katil, romanın sonuna doğru belirginlik kazanır. Sürükleyiciliği 
ve merakı diri tutmak için suçlu, başta ve ortalarda açıklanmaz. Ancak bazı 
suç romanlarında suçlu, başta da açıklanabilir. Ayrıca suçlunun suçu 
işlemeden önce, işlerken ve işledikten sonraki ruh hallerindeki durumlar, 
dikkati çeken özellikler ve değişimler ustaca sergilenir. Suçlunun ortaya 
koyduğu itiraflar, konuşmalar, hal ve tavırlar, suç romanının psikolojik 
boyutuna önemli katkılar sağlar. 


-Kurban:; Özellikle cinayet olaylarında öldürülen kişidir. Esrarengiz bir 
şekilde öldürülmüştür. Kurban, genellikle toplumda iyi bir kimse olarak 


bilinen birisidir. 

Suçun ve suçlunun peşindeki kişi: Suç romanında suçun ne olduğunu, nasıl 
ve niçin işlendiğini, kimin işlediğini ortaya çıkarmak üzere görevli olan kişi 
ya da kişiler, bu romanların merkezi kişileri olurlar. Bunlar polis ve dedektif 
(polis hafiyesi)lerdir. Suçun peşindeki kişiler, genellikle suçlu olarak ortaya 
çıkmazlar. Dedektif, resmi ya da özel görevli olabilir. 

Dedektif, bir şeyi açığa çıkaran kişidir. Görevi suçluya götüren ipuçlarını 
toplamaktır. Bu ipuçlarını analiz ederek sonuca ulaşır. Suç romanında 
okuyucu, “kim, nasıl, neden öldürmüş?” sorularına cevap arar. Bu soruların 
cevabını ince zekâsıyla dedektif verir. İşini yürütmede en önemli silahı 
zekâsıdır. Dedektif, en ince ayrıntı ve ihtimalleri değerlendirerek pratik 
zekâsı ve sağlam muhakemeye dayalı aklıyla en girift olayları, en karmaşık 
durumları çözümler ve sonunda suçluyu ortaya çıkarır. Determinist yaklaşıma 
yani neden-sonuç ilişkilerine ve psikolojiye hâkimiyeti çok güçlüdür. 
Dedektifin psikoloji konusunda son derece uzman olması gerekmektedir. 
Katilin, suçlunun, şüphelilerin psikolojik hallerini çok iyi analiz 
edebilmelidir. Bazen dedektif, karşımıza bilge bir kişilik olarak da çıkabilir. 
Felsefi düşünceler üretir, etkili ve hikmetli konuşmalar yapar. 


Suç romanı kahramanı iradeli, becerikli, zeki adam tipidir. Kimsenin 
yardımına ihtiyaç duymaz. Bütün zorlukların üstesinden tek başına gelir. 
Kanunlara ya da başka insanlara pek aldırış etmez. Devletin ve kanunların 
çaresiz kaldığı noktalarda bu kahramanlar, katillerden, hırsızlardan, suç 
örgütlerinden haksızlığa uğramış ve hakkını da aramasını beceremeyen, gücü 
de yetmeyen toplum adına intikam alırlar. Bu tuhaf ve acayip kahramanlar, 
zekâlarıyla ve vücut becerileriyle olağanüstü işler başarırlar. 


Dedektifler, genellikle karizmatik kişilikler olurlar. Bazıları maddi sıkıntı 
çekseler bile paraya pek önem vermezler. Bazıları çok yakışıklıdır, kadınların 
aklını baştan alan kişilerdir. Soğukkanlı olmak zorundadırlar. Bir kısmı silah 
kullanmaktan çekinmeyen, sert ve cesur tiplerdir. İşlerini bazen bilek gücüyle 
ve silah zoruyla yaparlar. Bir kısmı ise romantik tabiatlıdır. Sıra dışı bir 
görünüme bürünürler. Bazen oldukça aristokrat, bazen sünepe bir 
görünümleri olur. Tuhaf giyinirler, garip hareketler yaparlar, kimi zaman 
kokainman olurlar. Bunlar kendilerini kanun yerine korlar. Savcı, yargıç ve 
cellat olurlar. Toplum adına mafyadan, suçlulardan ve suç örgütlerinden öç 
alan intikam melekleridir. 


Suç romanları genellikle dedektifleriyle öne çıkarlar. Mesela Agatha 
Christie'nin Hercule Poirot ve Miss Marple adlı dedektifleri meşhurdur. Türk 
suç romanı edebiyatında bazı dedektif tiplemelerine şu örnekleri verebiliriz: 
Amanvermez Avni (E. Sami), Fakabasmaz Zihni, Cingöz Recai (Server Bedi- 
Peyami Safa-), Cıva Necati, Çekirge Zehra, Tilki Leman, Kara Hüseyin, Kan 
Dökmez Remzi, Ele Geçmez Kadri, Şeytan Hadiye, Pire Nemci, Badik 
Hilmi, Murat Davman (Ümit Deniz), Remzi Ünal (Celil Oker), Suat Erez 
(Birol Oğuz), Haldun Kurter (Esmehan Akyol), Kati Hirşel (Murat Somer), 
Orhan Demir (Sadık Yemni), Francis (Akif Pirinççi). 


-Çözüm: Suç romanında muammalar, zekâ yoluyla çözümlenmeye çalışılır. 
İşaretler birbirleriyle ilişkilendirilip bağdaştırılır. Suç romanı yazarı, çok 
dikkatli bir gözlem gücüne sahip olmalı, çeşitli silahların özellikleri, adli tıp 
ve polis tahkikatının nasıl yapıldığı hakkında bilgi sahibi olmalıdır. Suç 
romanında sonuçtan sebeplere gidilir. Önce sonuç (işlenen suç) ortaya konur; 
sonra da bu sonucun çözümlenmesi ve aydınlığa kavuşması için sebeplere 
inilir. Sonuçtan sebeplere iniş sürecinde mantık ve muhakemeyi oldukça 
zorlayan karmaşık bir yapı vardır. Suç ve bunu oluşturan esrar, mantıki 
sonuçlarla çözülür. Suçun ortaya çıkarılışında genellikle mantıklı, bilimsel, 
somut, doğal, gerçekçi yöntemler seçilir. Ruh çağırma seansları, düşünce 
okuma, kristal küreye bakma, görülmez yazı, rüya, fal, büyü, cin gibi 
gerçekçi, bilimsel ve mantıki olarak görülmeyen yöntemlere genelde 
başvurulmaz. Sonuç bölümünde suçun hangi nedenle işlendiği ve işleniş 
şekilleri açığa çıkar. 

-Kurgusal yapı: Kurgu bakımından suç romanı genellikle bir Vaka 
romanıdır. Olay unsuru birinci plandadır. Kişilerin bireysel dünyaları ve 
kişisel (o özelliklerinin dramatik olarak o sergilenmesi, duygularının 
derinleştirilmesi çok geri planda kalır. Suç romanında aşk hikâyesi başat bir 
öge değildir. Asıl unsur ceset olup soygun, şantaj ve nereden geldiği belli 
olmayan saldırılar, gerilimi arttıran yan unsurlardır. Kurgulanan olay, tam bir 
mantıki bütünlük içindedir. Suç romanı, insanların dedektiflik, esrarlı olayları 
çözme merakına hitap eder. Suç romanının başlıca kişileri suç işleyen kişi, 
polis ve dedektiftir. Suç romanı, bir bakıma kötülerle (suç işleyenler) iyilerin 
(polis) savaşına sahne olur ve sonunda iyiler kazanır. 


-Dil ve Üslup: Suç romanında dil ve Üslup genellikle yalın, açık ve nettir. 
Süslü ve uzun tasvirlere, dikkati dağıtacak gereksiz ayrıntıya yer verilmez. 


-Kaynak: Suç romanlarının başlıca kaynakları, bizzat yaşantılar, gözlemler, 
gazetelerin üçüncü sayfa cinayet haberleri gibi unsurlardır. 


Suç romanları “Kara Dizi” adı altında da yayımlanmaktadırlar. Casusluk 
romanları da aşağı yukarı suç romanı türü içinde değerlendirilmektedir. 


-Suç romanının türleri: 
Berna Moran'ın aktarmasıyla Tzvetan Todorov’a göre suç romanının 
başlıca üç türü vardır: 


1. Cinayetin çözülmesi motifinin egemen olduğu romanlar: Bunlarda 
cinayetin nasıl işlendiği ve nasıl çözüldüğü ögeleri ağırlıktadır. Merak edilen 
sorular: Cinayeti kim, nasıl işledi ve nasıl çözülecek? 


2. Sürükleyici olayların heyecanı motifinin egemen olduğu romanlar: Bu 
tür romanlarda suçluların heyecan dolu serüvenleri ve eylemleri 
belirleyicidir. Katilin kim olduğu, suçun nasıl işlendiği ve suçun nasıl 
çözüleceği gibi meraklardan çok; olaylar nasıl gelişecek, bundan sonra ne 
olacak gibi olayların akışındaki heyecan belirleyicidir. 


3. Zanlının kendini aklamak için gerilimli kaçış motifinin egemen olduğu 
romanlar: Suçu işlemediği halde suçlu görülen ve zannedilen zanlı, 
gerçeklerin ortaya çıkması ve kendini aklamak için hem gerçek suçluyu 
bulma mücadelesine girer, hem de polise yakalanmamaya çalışır. Heyecanlı 
ve gerilimli kaçış serüveni belirleyici unsur olarak karşımıza çıkar. 


Tarihi Gelişimi; Suç romanı türü, İngiliz yazar Edgar Allen Poe'nun Morg 
Sokağı Cinayeti (1841) romanıyla başlar. Batıdaki başlıca suç romanı 
yazarları şunlardır: Arthur Conan Doyle, Williard Huntington, Gaston 
Leroux, Emile Gaboriau, Hubert Coryell, Tan Fleming, Mickey Spillane, 
Maurice Leblanc, Georges Simenon, Dashiell Hammet, Ross Mac Donald, 
Raymond Chandler, Edgar Wallace, John Le Carre, Patricia Highsmith, 
Margaret Millar, Ruth Rendell, Dorothy L. Sayers, Agatha Christie, 
Chesterton, J. D. Carr, Ellery Quenn, Van Dine, L. Sciascia, G. Scerbanesco, 
Antonio Tabucchi., James Ellroy, Eugene Izzı, Boris Vian (şiddet ve 
cinselliğin iç içe olduğu ‘Hard-Boiled’ türünün bir temsilcisi). 


Türk Edebiyatında: Bizde ise ilk olarak Ahmet Mithat Efendi (1844-1912) 


Esrâr-ı Cinâyât (1883) romanını yazdı. II. Abdülhamit suç romanını çok 


severmiş. Sarayının kadrolu 16 mütercimine 6.000 adet suç romanı çevirtmiş. 
Bizde suç romanı asıl olarak Cumhuriyetten sonra yaygınlaştı. Server Bedii 
imzasıyla Peyami Safa (1899-1961), “Cingöz Recainin Maceraları? dizisini 
hazırladı. Cingöz Recai, Maurice Leblanc'ın Arsen Lüpen tipinin taklidi 
gibidir. 1930”lu yıllarda yazarları bilinmeyen 16 sayfalık birer forma (cüz) 
hâlinde haftada bir çıkan Orhan Çakıroğlu, Fakabasmaz Zihni ve Kıskaç 


Hamdi gibi hafiyelerin hikâyeleri yayımlanmıştır. 


Kemal Tahir (1910-1973), çeviri-telif karışımı olarak Mike Hammer 
romanlarını hazırladı. Afif Yesari de 134 civarında uyarlama Mike Hammer 
romanı yazdı. Ümit Deniz (1922-1975), 15 civarındaki romanında “Gazeteci 
Murat Davman” tipini canlandırdı. Vâlâ Nurettin (1901-1967) Yılmaz Ali 
tipini üretti. Müzehher Vâ Nü da ‘Nihal Karamağaralı?” takma adıyla suç 
romanları yazdı. Mehmet Seyda (1919-1976)'nın İpek Şal, Capri Bana 
Yaramadı gibi adları olan suç romanları yazmıştır. Cengiz Tuncer (1931- 
1981), James Bond tipini uyarlayan romanlar yazdı. Pınar Kür (1943), Bir 
Cinayet Romanı (1989), Sonuncu Sonbahar (1992) adlı romanlarında roman 


sanatını irdelemede polisiye türünü bir yöntem olarak kullanmış. 


1970”lerden 1990”lara kadar suç romanı biraz sönüktür. 1999*da Kaktüs 
Kahvesi Roman Yarışması açılmış ve birinciliği Celil Oker, Çıplak Ceset adlı 
romanıyla kazanmıştı. Celil Oker'in bu dizide Kramponlu Ceset (2000), Bin 
Lotluk Ceset (2000), Rol Çalan Ceset (2001), Son Ceset (2003) romanları 
çıktı. Bu dönemlerde Ahmet Ümit, Birol Oğuz, Yıldırım Üçtuğ, Esmehan 
Akyol, Mehmet Murat Somer, Sadık Yemni, Akif Pirinççi gibi suç romanı 
yazarları da görülür. 


Türk edebiyatında bazı suç romanı örnekleri: Cevat Fehmi Başkut: Valide 
Sultan'ın Gerdanlığı (1954), Osman Aysu: Yanık Yüz (1999), Reha Mağden: 
Yazgıların Tableti (1999), Birol Oğuz: Siyah Beyaz (1999), Cenk Eden: 
Rüzgârsız Şehir (1999), Engin Gençtan: Kırmızı Kitap (1999), Esmahan 
Akyol: Kelepir Ev (2003), Ferhat Ünlü: Bir Gölgenin İntikamı (2003); 


Mehmet Murat Somer: Peruklu Cinayetler ((2004) 


Kaynakça: Erol Üyepazarcı, Korkmayınız Mr. Sherlock Holmes, İstanbul 1997; Andre 
Vanonci, Le Roman Policier; Polisiye Roman, İletişim yayınları,1995; “Bizde, Telif 
Polisiye Kısır”, Nokta, 26.3.1984; “Dünyada ve Bizde Polisiye Roman”, Zaman, 8- 
11.1.1987; “Polisiye Kültürün Neresindeyiz?”, Nokta, 8.5.1994; “Polisiye Liste Başı”, 
Milliyet, 30.4.1985; “Polisiye Niye Yok”, Esguire, Mart 1994; “Polisiye Romanlar”, 
Nokta, 5.5.1991; “Polisiyenin Babasıydı”, Tempo, 7.10.1992; “Türkiye'de Polis Romanı 
Yok”, Milliyet, 27.12.1984; “İyi Polisiye İyi Edebiyattır” (özel dosya), Milliyet Sanat 
Dergisi, 1 Mart 1985, S.115; Kayhan, Nalan, “İmdat Cinayet Var”, Elele, Kasım 1990; 
Maurlac, François, “Polis Romanları”, Varlık, 1.11.1959; Suut Kemal Yetkin, “Polis 
Romanları”, Varlık, 1 Mart 1955, 5.416; A. Ömer Türkeş, “Yerli Malı Özel Dedektifin 
Maceraları”, Radikal Kitap, 23.01.2004, S.149, s.14; A. Ömer Türkeş, “Polisiyede Çete 
Devri”, Aktüel, 6 Mart 2000; S. S. Van Dine (Willard Huntington Wright), “Dedektif 
Hikâyelerinin Yazımı İçin Yirmi Kural”, çev. D. Çiğdem Ünal, Gündoğan Edebiyat, Kış 
1996, 5.17, s.99. 

c. Yaşamöyküsel Roman: Biographie romancée. Biyografik roman. Bir 
yazarın başka bir kişinin doğumundan ölümüne kadarki hayatını konu 
edindiği roman. Gerçekten yaşamış birisinin hayatının hem gerçek bilgi, 
belge ve bulgulara bağlı kalarak gerçekçi bir biçimde hem de kurmaca 
dünyayı içeren roman kurgusu içinde anlatıldığı eserlere denir. Hayatı 
romanlaştırılan kişiler, genellikle toplum içinde sanat, siyaset, kültür, bilim, 
spor gibi değişik alanlarda başarılarıyla ünlü olmuş ya da toplum bünyesinde 
belli başlı özellikleriyle iz bırakmış olanlardır. 


Bazı romancılar, yaşantılarıyla topluma örnek olabilecek kişilerin 
hayatlarını (o romanlaştırırken, bundan okuyucunun ders almasını, 
etkilenmesini, onun gibi başarılı, dürüst, çalışkan, üretken biri olmasını 
temenni eden bir üslup takınır. Bu tür romanlarda asıl amaç, ünlü ve başarılı 
kişinin hayat hikâyesi kanalıyla topluma olumlu değerler aşılamak, örnek 


alınabilecek ideal modeller sunmaktır. Yazar, okuyucunun roman kişisiyle 
özdeşleşmesini ister. 

Yazar, gerçek belgeleri ve bilgileri arka arkaya sıralamakla yetinmez, 
bununla birlikte bu malzemeyi olaylara, kurguya dönüştürür, bir vaka 
çerçevesi içinde yerleştirir, dram ve gerilim ögelerini, duygu, düşünce ve 
heyecan unsurlarını saymaca bir düzlemde canlı hayat sahnelerine 
dönüştürür. Romanı yazılan kişilerin yaşantılarının anlamlı ve önemli 
noktalarına vurgu yapılır. Bu tür romanlar yazılırken yazar, kişinin gerçek 
hayat hikâyesine bağlı kalmaya özen gösterirken aynı zamanda bazı seçme ve 
elemeler de yaparak romancı kimliğiyle bazı şahsi tasarruflarda da bulunur. 
Böylece eser, tamamen gerçek bir hayat hikâyesi olmaktan çıkıp aynı 
zamanda roman olduğunu da hissettirir. Bunun için yazar, bazen kişilerin 
gerçek isimlerini değiştirir, bazen romanına hayatlarını anlattığı insanların 
gerçekle hiçbir ilgisinin bulunmadığı notunu ekler. Dolayısıyla yaşamöyküsel 
romanda gerçek hayatlarla kurgusal hayatlar iç içedir. 


Türk edebiyatından örnekler: Hasan Âli Yücel: Goethe Bir Dehanın 
Romanı (1932); Mehmet Emin Erişirgil: Bir Fikir Adamının Romanı: Ziya 
Gökalp (1951), İslamcı Bir Şairin Romanı: Mehmet Âkif (1956); Yaşar 
Kemal: Çakırcalı Efe (1972); İlhan Selçuk: Yüzbaşı Selahattin'in Romanı 
(1973); Oğuz Atay: Bir Bilim Adamının Romanı: Mustafa İnan (1975); Erhan 
Bener: Elifin Öyküsü (1980); Ahmet Efe: Yunus (1983); Nermin Bezmen: 
Kurt Seyt ve Shura (1992), Kurt Seyt ve Murka (1995); Necati Cumalı: Viran 
Dağlar (1994); Ayşe Kulin: Adı: Aylin (1997), Füreya (2000); Atilla Şenkon: 
Bütün Düşler Nazlı'dır (1998); Hıfzı Topuz: Meyyale (1998), Paris'te Son 
Osmanlılar (1999), Taif’te Ölüm (1999); Beşir Ayvazoğlu: Bozgunda Fetih 
Rüyası (Yahya Kemal'in biyografik romanı, 2001); Funda Kalaycıoğlu: 
Nüveyre (2003). 

Kaynakça: Mustafa Apaydın, “Biyografik Romanlar ve Türk Edebiyatında Biyografik 
Romanın Gelişimi Üzerine Bazı Gözlemler”, Çukurova Ünv., Sosyal Bilimler Dergisi, 
5.7, 5.165, 2001. 

ç. Özyaşamöyküsel Roman: Otobiyografik roman. Bir romancının kendi 
yaşadığı olayları, hayat hikâyesini, çocukluk, gençlik, yaşlılık yıllarını, 
ailesini, eşini dostunu, yaptığı işleri, iş ve meslek çevresini, görüp 
geçirdiklerini roman kurgusu içinde sunduğu romanlara denir. Bir bakıma 
hatıra türüdür. Bunlara ‘anı roman’ da denebilir. Bu roman türünde yazar, 


genellikle kendi dünyasını, yaşantılarını, duygu ve düşüncelerini roman 
kişilerinden birine yükler ya da kendisini bizzat roman kişisi yapar. 


Özyaşamöyküsel romanda esere konu olan kişinin geçirdiği çok önemli 
olaylar ve dikkate değer özellikleri işlenir. Sıradan yaşantıların işlenmesi bir 
anlam ifade etmez. Özyaşamöyküsel romanların bir olumsuz yanı, yazarın 
manevra alanını daraltmasıdır. Malzeme belli olduğu için hayali kurgu büyük 
ölçüde sınırlamalara maruz kalır ve yazarın üretme hürriyetine engel teşkil 
eder. Ayrıca romana konu olan kişi, bütün yönleriyle değil; ancak yazarın 


seçimine bağlı kalarak yarım olarak anlatılır. 


“Rousseau”dan sonra-gerçekte Rousseau ile- itirafname romana dönüşür ve 
itirafnamenin hayal gücü yardımıyla romanlaşmasından otobiyografik roman 
(künstler roman) ve onun çeşitleri meydana gelir. Bir itirafnamede konunun 
yazarın kendi hayatından alınması gerekmez. Moll Flanders'te olduğu gibi ve 
ondan beri otobiyografik romanlarda dramatize edilen karakterlerin hayat 
hikâyeleri söz konusudur. Bilinçakışı tekniği, romanla itirafnamenin 
oluşturduğu sentezi en uygun şekilde verir, fakat bu tekniğin kullanıldığı 
romanlarda bile itirafnamenin ayırıcı nitelikleri açıkça görülür.”(Philip 
Stevick, Roman Teorisi, çev. S. Kantarcıoğlu, Ankara 1988) 


Örnekler: Peyami Safa: Dokuzuncu Hariciye Koğuşu (1930), Bekir Yıldız: 
Aile Savaşları (1984), Orhan Kemal: Baba Evi (1949), Avare Yıllar (1959), 
Rıfat Ilgaz: Sarı Yazma (1976), Necip Fazıl: Kafa Kâğıdı (1984), Tarık 
Dursun K.: Gönderdiğin Mektubu Aldım (1999), Adalet Ağaoğlu: Göç 
Temizliği (1985), Hasan Öztoprak: İmkânsız Aşk (2003). 


d. Macera Romanı: Sergüzeşt romanı, serüven romanı. Romancının 


bulunduğu yerden başka yerlerde, uzak bölge ve ülkelerde ve denizlerde 
yaşanmış heyecanlı, olağanüstü maceraların, olayların anlatıldığı romanlara 
denir. Bu tür romanlar, eğitim ve kültürel düzeyi düşük geniş halk 
yığınlarına, hoş vakit geçirmek isteyenlere ve çocuklara hitap eder. Okuyucu 
romanın sonuna kadar gerilim ve heyecan içinde tutulur. Romancı, 
okuyucunun merak ve dikkatini en üst seviyede tutmak ister. Bu tür 
romanlarda ruh tahlilleri, fikri derinlikler, sanatkârane Üslup gibi unsurlara 
pek önem verilmez. Macera romanında sebeplerden sonuçlara gidilir. 


Roman kişileri, nefes kesen tehlikelerle boğuşurlar, olağanüstü ve 
insanüstü kahramanlıklar gösterirler. Hiç görülmemiş, gidilmemiş yerlere 
giderler, kimsenin yaşamadığı ya da yaşayamayacağı hayatlar yaşarlar. 
Ormanlarda, denizlerde, yaban ülkelerde yabani hayvanlarla, haydutlarla, 
düşmanlarla, kendilerine saldıran ve kötülük yapmak isteyenlerle kahramanca 
mücadele ederler. Kişinin hayat şartlarının oldukça olumsuz olduğu yerlerde 
zekâsı, gücü, bilgisi ve iradesiyle ayakta kalması, bu romanların üzerine 
kurulduğu temel bir ilkedir. Bu tür romanlarda destan türünün barındırdığı 
dışa dönük dinamizme benzer bir hareketlilik motifi egemendir. Edebi, 
estetik değerlere, Üslup inceliğine, derinlikli dil işçiliğine pek önem verilmez. 

Bu tür, 1920'li yıllarda Albay Joseph Thomson Show'un ucuz Black Mask 
(Kara Maske) adlı dergisiyle başlamıştır. Batıdaki başlıca macera 
romanlarına Daniel Defoe'nun Robinson Crusoe, Alexandre Dumas Pere'in 
Üç Silahşörler, Monte Kristo, Herman Melville'in Moby Dick'ini örnek 
olarak verebiliriz. Ayrıca Xavier de Montepain, Eugene Sue, Joseph Conrad, 
Frederic Forsyth gibi yazarlar da bu türde ürün vermişlerdir. 


Bizde ilk macera romanı Ahmet Mithat'ın Hasan Mellah (1874)Y'ıdır. Aynı 
yazarın Hüseyin Fellah (1875), Yeryüzünde Bir Melek (1875) ve Süleyman 
Musli (1877) romanları da birer macera romanıdır. Bu bağlamda Esat 
Mahmut Karakurt'un Çölde Bir İstanbul Kızı (1927) romanını da sayabiliriz. 


e. Belgesel Roman: Gazete haberi, röportaj, anket, mektup, öz geçmiş, 
hatıra, tutanak, sözleşme, resim gibi belgelerden yararlanılarak belli olaylar 
dizisi şeklinde kurgulanmış, gerçek hayat hikâyelerine ve olaylara dayanan 
romanlara “belgesel roman? denir. Bu tür romanda romancının hayalinden 
çok, belgelerin gerçekliği önemlidir. Romancı, bu belge ve bilgileri başı sonu 
belli ve düzenli olaylar bütünü şeklinde sunmaya çalışır. 


Örnekler: Batı Edebiyatından: Amerikalı gazeteci Larry Collins ile Fransız 
gazeteci Dominigue Lapierre birlikte gazetecilikten elde ettikleri belgelerden 
yola çıkarak şu ortak romanları yazdılar: Kudüs... Ey Kudüs (1971), Paris 
Yaşıyor mu? (1961), Valerio Evangelisti: Kâhin-Nostradamus'un Romanı 
/Uçurum. 


Türk Edebiyatından: Erdal Öz: Gülünün Solduğu Akşam (1986), Vedat 
Türkali: Tek Kişilik Ölüm (1990), Ayşe Kulin: Sevdalinka (1999), İbrahim 
Ulvi Yavuz: Son Kavşak (1984), Selçuk Erez: Geçmişe ve İçe Doğru Bir 
Yoculuk. 


12. Gerçek Dışılığa Bağlı Kurgulama 


Bazı romanları kurgusal yapılarında gerçek dışı, bilinen fiziksel gerçekliğe 
aykırı, olağanüstü, determinist kurallara, akla, mantığa aykırı unsurlara yer 
vermelerine göre şöyle tasnif edebiliriz: 


Korku Romanı: Gotik roman: Fr. gothique, “akıl dışı”, ‘barbar’ gibi 
anlamlara gelir. Gotik romanın öncülü gotik mimaridir. Gotik mimari, 
Avrupa'da 12. ve 16. yüzyıllar arasında egemen olmuştur. Avrupa'da 
Ortaçağlarda tepeden şehirlere hâkim konumda görkemli, ihtişamlı, büyük 
kiliseler, katedraller inşa edilmiş. Bunda amaç, Tanrısal olanı, dini, kilise 
kurumunu çok yükseklerde tutmak ve halkın bunlara bakıp kendilerini ne 
kadar küçük, zavallı, aciz; dini nitelikli yapı ve anlayışların ise ne kadar ulu, 
yüce ve görkemli olduğunu hissettirerek insanlarda korkuya dayalı bir 
teslimiyet sağlamak. Gotik mimari, yüksekliğiyle insanda sonsuzluk duygusu 
uyandıran, irkilme, ürkme duygusu veren bir görünüme sahiptir. İhtişamıyla 
korkutur, geri çekilme duygusu verir, güzelliğiyle, estetiğiyle insanı büyüler. 
Gotik mimarideki bu özelliklerin yansımasını gotik romanda da buluyoruz. 


Gotik romana “kara roman? da denmiş. Avrupa'da aydınlanma düşüncesi, 
rasyonalizm, pozitivizm gibi dünya görüşleri, aklı, somut fiziksel gerçeği, 
görüneni ve bilineni esas almış; akla, deneye, bilime uymayanı reddetmişti. 
Bu bağlamda elle tutulup gözle görünmeyen cin, peri, hortlak, hayalet, 
maneviyat, büyü, masalsı motifler gibi metafizik unsurları, Ortaçağa özgü 
anlayış, değer, motif ve figürleri reddetmişti. Korku romanı, bu yaklaşım 
biçimine bir tepki olarak doğdu ve Ortaçağ kültürüne egemen olan 
olağanüstü, insanüstü, soyut, manevi, ruhani, metafizik, akıl dışı unsurları, 
esrarengiz mekânları, büyülü ortamları, insan dışı figürleri tekrar edebiyatın 


konusu haline getirdi. Dolayısıyla korku romanı, biraz 18. yüzyıl akılcılığına 
karşı kutsal, manevi, ruhani, dini değerlere duyulan bir özlem duygusunun 
ürettiği bir roman türüdür. 

Bu tür romanın bazı temel yapı unsurları şunlardır: 

-Mekân: Gotik mimarinin korkutuculuğu, ürkünçlüğü, esrarengizliği 
roman mekânlarına da yansımıştır. Ortaçağlara özgü korkulu, esrarengiz, 
büyülü, esrarengiz gizli geçitleri olan, pek çok tuzaklar saklayan heybetli bir 
şato, bir saray, bir manastır, katedral ya da küflü, metruk bir yer gibi ürküntü 
veren mekânlar vardır. Buralarda ayrıca yine korku ve ürküntü veren 
mahzenler, tabutluklar, dehlizler bulunur. Mekânlar, korku verici, karanlık ve 
kasvetli bir atmosfere sahiptir. 


-Figürler: Yukarıda özellikleri belirtilen mekânlarda ürküntü veren zincirli 
hayaletler, büyülü canavarlar, vampirler, mezarlarından çıkan zombiler 
(büyücüye yardım eden hortlak), cinler, periler gibi evham ürünü, hayali 
figürlere ve kedi, yarasa, baykuş gibi gerçek hayvan figürlerine yer verilir. 
Ayrıca karanlık ihtirasları olan, zalim ve hain bir hükümdarlar, baskıcı anne- 
babalar, büyücüler, cüceler, zalim, kötü, çirkin papazlar, deliler, caniler ya da 
başka türlü şer güçleri temsil eden figürler bulunur. Bunların yanında mağdur 
durumda olan ve kendilerine kötülük yapılan kaçırılmış bakireler veya 
kadınlar vardır. 


-Olay: Popüler fantastik korku romanı olan gotik romanlar, hayali 
figürlerin yer aldığı ürpertici, esrarengiz, anlaşılmaz ve korku verici, 
gerilimlerle dolu olaylarla örülü metinlerdir. Olayların akla uygun 
açıklamaları yoktur. Olaylar, bilimsel ve akla dayalı sebep-sonuç ilişkileriyle 
değil, hurafelerle açıklanmaya çalışılır. Olayları sürükleyici kılan temel 
unsur, esrarengiz olaylara merak duygusu, korku ve dehşettir. Korku 
duygusunu uyandırmak üzere ürkünç heykeller, birden canlanıveren tablolar, 
sihirli aynalar gibi nesneler de yer alır. Olayların merkezinde belirsizlik ve 
müphemiyet durumu yer alır. Geçmişten gelen bir sır vardır ve O 
aydınlatılacaktır. Bunun için mektuplar, günlükler, el yazmaları, değişik 
işaret ve izler gibi kaynaklardan yararlanılır. 

-Amaç: Gotik roman yazarının amacı, okuyucuda güzellik duygusu değil, 
ihtişama, görkeme, gizeme, karanlığa, belirsizliğe, müpheme, akıl dışılığa ve 
olağanüstülüğe dayalı olarak korkma, ürkme, geri çekilme ve irkilme 


duygusu uyandırmaktır. İnsanın içinde gizli bir şekilde bulunan kötülük 
duygusunu, şeytani yönünü kışkırtır. Akılcı ve bilimsel açıklamalar ve 
Romantik idealizm yerine sihir, büyü, gizem ve korku unursuru ön plandadır. 


-Tarihçe: Bu roman türü 18. yüzyılda İngiltere'de ortaya çıktı. 1740'lı 
yıllardan beri örnekleri verilegelmektedir. En önemli örneği, Horace Walpole 
(1717-1797)'un The Castle of Otranto (Otranto Şatosu, 1764)'dur. Diğer bazı 
korku romanı yazarları: Mary Wollenstonecraft Shelly: Frankenstein (1818), 
Beckford: Vathek. Henry James: Yürek Burgusu, Victor Hugo (1802-18859: 
Notre-Dame'ın Kamburu. Ayrıca Polly Dolly, William Godwin, Jane Austen, 
Emily Bronte, Charles Dickens, Nathaniel Hawthorne, Edgar Allan Poe, 
Robert Louis Stevenson, Bram Stoker, Anne Rice gibi yazarların da korku 
romanı türünde bazı romanları vardır. 


Örnek: Hüseyin Rahmi'nin Gulyabani (1915) adlı romanı: Dul kalan 
Muhsine Hanım, geçimini sağlamak için bir köşke hizmetçi olarak girer. 
Köşkte bulunanlar, oranın peri ve cinlerle dolu olduğunu söyleyip 
Muhsine'yi korkuturlar. Cin ve perilerden gelebilecek zarar ve kötülükleri 
engellemek için Ruşen Kadın, Muhsine'ye şu hurafeleri yapmasını tavsiye 
eder: 


“Mavili esvap giyme. Uçkurunu kıbleye karşı bağlama. Kapı eşiğinde 
oturma. Kuşağını kördüğüm etme. Yatağını duvar kenarına yapma. 
Akşamları saç örgülerini çöz. Gözlerini birbiri üstüne yedi defadan ziyade 
kırpma. Seni korkuttukları vakit ayak paşparmaklarını birbirine sürt. İki elinle 
kulaklarının memelerini tut. Bir demir bulabilirsen üzerine bas. “Emret yâ 
cin! Hazırım!” diye bağır. Kalbini ferah, itikadını tam tut. Bir şey olmaz.” 


Muhsine, gaipten peri sesleri duyar. Perilerin kızgınlığını yatıştırmak için 
saçlarını dağıtır, ceplerinde taşıdığı tohum, üzerlik, kokulu otları etrafa 
serper. 


Muhsine, bu korkulu köşkten kaçmak isterse de Ruşen Kadın, bir kere 
cinlere karıştığı için nereye gitse onların kendisini takip edeceğini söyler. 
Muhsine, çaresiz köşkte kalmaya mecbur olur. Köşkün kuytu köşelerinden 
nereden geldiğini bilmediği acayip, saçma ve ürkünç sesler işitir. Bir 
baykuşun 4 defa ötmesinden köşkte bulunan 4 kişinin o gece Gulyabani 
cellâdı tarafından idam edileceği yorumu yapılır. Tüfekli asker görünümünde 
bazı yaratıkların merasimleri eşliğinde acayip kılıklı Gülyabani, heybetli bir 


hükümdar gibi bahçeye girer. Hepsini öldürüp perilerine ziyafet çekeceğini 
söyler. Muhsine, iyice korkar. Bahçenin dışından silahlar patlar ve ortalık 
karışır. İnsanlar yaralanır. Zaptiyeler gelip ne olduğunu anlamaya çalışırlar. 
Sonunda gerçekler ortaya çıkar. Çiftlik kâhyası Zekeriya, Gulyabani kılığına 
girmiş, Şevki cin reisi olmuş, Bekir Ağa, cinlerin başçavuşu Gamgam olmuş, 
Bayram yamyam kılığına girmiş, Zeynel, kendine cinlerin onbaşısı Havhav 
Ağa süsü vermiş. 

Dolayısıyla köşk mensupları aralarında rol paylaşarak cin peri oyunu 
oynamışlar. Şevki ve Salim adlı iki ahlaksız, halaları olan köşkün sahibesi 
Hanımefendiyi delirterek mallarına ve köşküne el koymak için bu oyunları 
tertiplemişlerdir. Suçlular ortaya çıkar. Hanımefendi, Muhsine ile köşkün 
uşağı Hasan'ı evlendirip bütün malını mülkünü de onlara bırakır. 


Ayrıca Peyami Safa'nın Matmazel Noraliya'nın Koltuğu (1949) adlı 
romanı da korku romanı örneğidir. 

Kaynakça: Eve K. Sedgwick, The Coherence of Gothic Conventions, New York, Methuen, 
1986; Robert Haris, “Elements of the Gothic Novel”, 1998.; Brendan Hennessy, The 
Gothic Novel, New York, Longman 1978; Jacgueline Howard, Reading Gothic Fiction, 
A Bakhtinian Approach, New York, Oxford UP, 1994; Giovanni Scognamillo, Dehşetin 
Kapıları 1994; Aynur Demircan, “Korkunun Nabzı: Gotik Edebiyat”, düşe-yazma, 
Mart-Nisan 2004. 

b. Fantastik Roman: Fantastik romana “fantastik gerçekçi roman? da 
denir. Bu, geleneksel anlatı türlerinden olan masalın modern zamanlara özgü 
biraz değişik bir biçimi olarak ortaya çıktı. Ayrıca bu roman türüne gotik 
romanın korku, dehşet, kasvetli ortam gibi sert ve kaba unsurlarından 
sıyrılarak daha yumuşak bir türe evrilmiş şekli de denebilir. Kişisel ya da 
toplumsal bilinçaltından kaynaklanmaktadır. Fantastik, gerçekte olmayıp da 
düş gücü ile üretilen canlı veya cansız nesneler için kullanılan bir terim. Düş 
dünyası ile gerçeklik dünyası arasında bir yerlerdedir. 


Fantastik roman türünün başlıca kurgusal özellikleri şunlardır: 


-Katı gerçekliği aşma arzusu: Fantezi romanları, dış dünyanın katılığına, 
sertliğine ve zorluğuna karşı hayal ve düş dünyasının sonsuz imkânlarını öne 
çıkararak alternatif mutluluklar üreten, fantastik gerçek metinlerdir. Fantezi 
romanlarında insanın gerçek hayatta gerçekleştiremediği arzularını hayali 
âlemler kurarak düşsel yaşantılarla tatmin etmeye çalışması vardır. Fantezi 
romanında insan, gerçek hayatta hiçbir zaman gidemeyeceği yerlere kolayca 


gidebilir, hiçbir zaman sahip olamayacağı şeylere kolayca ulaşabilir, 
dünyanın en ünlü sinema yıldızlarıyla sevişebilir, süper devletlerin 
başkanlarıyla kahvaltı yapabilir, bin yıl önce yaşamış birisiyle bugün yaşayan 
birisi bir araya gelebilir. 

-Fizik gerçekliğe karşı düş mantığı; Fantezi romanı, içinde yaşadığımız 
gerçek dünyanın özelliklerinden, şartlarından, kişilerinden, ilişki ve yaşama 
biçimlerinden, zaman ve mekân anlayışlarından farklı bir dünyaya sahiptir. 
Fiziksel şartlara bağlı somut ve bildiğimiz, yaşadığımız dünya yerine fiziksel 
şartların geçerli olmadığı; tamamen hayal tarafından kurulmuş bir dünya 
üretilir. Romancı, fizik ve mantık kurallarını, sebep-sonuç ilişkilerini, insanın 
yapabilirlik kapasitesini, imkân ve kabiliyetlerini hesaba katmaz. Realitenin 
ilke ve değerlerini yok sayarak hayali âlemler kurar. Fantezi romanında düş 
mantığı geçerlidir. Zaman, mekân gibi kavramlar anlamlarını yitirir. Düşle 
gerçek içiçe ve karmakarışıktır ve gerçeküstücü anlayış egemendir. Bu 
roman, realitenin sınırlı, somut, kurallı dünyasından sıkılıp bunalan insanın 
fantastik gerçeklerle örülü düş dünyasında sonsuz özgürlük arayışına cevap 
verir. 

-Figürlerin değişim ve dönüşümü; Örneğin bir insan, birden kuş olup 
uçabilir ve sonra tekrar insan haline dönüşebilir. Yine bir insan, kendini bir 
başkasına külâh içinde bir dondurma olarak sunabilir. Fantezi roman yazarı 
masalda olduğu gibi olmayacakları oldurur. Ancak fantezi romanı, masala 
göre çok daha gerçekçi ve çağına ait ögeleri içerir. Bu, bir anlamda masalın 
modem roman tekniğine aktarımı gibidir. 


-İnsan dışı figürler; Gerçek dünyanın kişileri insanlardır. İnsanlar ve 
varlıklar arası ilişkiler olağandır, bildiğimiz alıştığımız türdendir. Gerçek dışı 
dünyanın kişileri ise cin, peri, hortlak, gulyabani, hayalet, şeytan, ifrit, melek 
gibi varlıkları beş duyumuzla sağlaması yapılamayan, belirsiz ve somut bir 
varlığa sahip olmayan insan dışı varlıklardır. İnsanlardan başka özellikte 
cinler, periler, gulyabaniler, hortlaklar, büyüler, tılsımlar, sihirler, kerametler, 
şeytanlarla dolu garip olağandışı bir dünyaya yer verir. 


-Gerçek ve hayali dünya ilişkisi: Fantastik anlatılarda gerçek dünya ile 
gerçekdışı dünya yan yanadır. Olaylar arası bağıntılar, sihir, büyü, keramet 
gibi fizik kanunları dışında olağan dışı olgular ve durumlarla açıklanır. 
Olayların mantıki açıklaması yapılmaz ve okuyucu tarafından da beklenmez. 
Gerçek dünya ile gerçek dışı dünyalar arasında gidilir gelinir. Bu iki dünya 


arasındaki geçişlerde mantıkilik aranmaz. 


-Zamansal aralığın kaldırılması: Kimi fantastik romanlarda cin, peri gibi 
olağanüstü figürlere değil de gerçek dünyanın kişilerine yer verilir. Fakat bu 
kişiler arası buluşmalar, ilişki biçimleri ve karşılaşmalar olağandışıdır ve 
gerçekçi zaman kavramına aykırıdır. Mesela beşyüz yıl önce yaşamış birinin 
günümüzde yaşayan birisiyle aynı evde bir araya gelmesi, birlikte bazı işler 
yapmaları gibi. Yani zamansal aralık ortadan kaldırılmıştır. Zamanlar arası 
gidiş gelişler olağan görülür. Aynı zaman dilimini paylaşmayan insanların -ki 
bunlar genellikle tarihsel kişiliklerdir- gerçek zaman kuralları dışlanarak 
buluşturulmaları fantastik bir motiftir. Nazlı Eray'ın bazı romanlarında bunu 
görmek mümkündür. Mesela Arzu Sapağında İnecek Var (1989) romanında 
Kraliçe Mari Antoinette ile Semra Özal karşılaşırlar. 


Fantastik romanın başlıca iki türü var: 





1. Sahici fantastik roman: Bu tür romanlarda sunulan olağan dışı fantastik 
dünya, sahici olarak sunulur. Yani yazar, ürettiği fantastik ögelerin 
hakikiliğine, sahiliğine inanır ve bunları benimseyerek sunar. Okuyucunun da 
bunlara inanmasını ister. 


2. Uydurma fantastik roman: Bu tür romanlarda ise önceleri fantastik bir 
dünya sunulur ama sonunda bunun sahici olmadığı, gerçek dünyanın bir 
takım fiziksel kanunlarına, kurallarına ve unsurlarına bağlı kalınarak 
uydurulmuş ya da düzenlenmiş; yapmacık bir hile ve oyun olduğu ortaya 
çıkar. 


Fantastik romanları yazılış amacı bakımından birkaç türe ayırmak 
mümkündür: 


1. Eleştirel yaklaşım: Akılcı, pozitivist, materyalist dünya görüşüne sahip 
olan bazı romancılar, fantastik olay, olgu, motif ve unsurları eleştirerek 
bunların aslı astarı olmayan ve reddedilmesi gereken gerçek dışı şeyler 
olduğunu belirtme amacını güderler. Romanlarında fantastik dünyaya bu 
amaçla yer verirler. Bu yaklaşım türüne Hüseyin Rahmi'yi verebiliriz. 


2. Savunmacı yaklaşım: Bazı romancılar da pozitivist-materyalist bir 
dünya görüşüne karşı her şeyin akılla, bilimle izah edilemeyeceğini, bazı 
şeylerin fizik ötesi olgu, durum ve unsurlarla açıklanabileceğini, içinde 
yaşadığımız maddi dünyanın dışında ilahi, manevi, ruhsal bir dünyanın da 
gerçekten var olduğunu vurgulamaya çalışırlar. Bu tür romanlar, mistik ve 


metafizik dünya görüşü savunusunu içerir. Peyami Safa'nın kimi 
romanlarında bunu görmek mümkündür. 


3. Eğlenceye dönük yaklaşım: Bazı romancılar, fanteziyi olumlu ya da 
olumsuz anlamda ideolojik bir düşünce için bir araç olarak görmezler; 
doğrudan doğruya okuyucuya hoşça vakit geçirtmeyi, onu garip şeylerle 
eğlendirmeyi amaçlarlar. Buna örnek olarak da Muhayyelât-ı Aziz Efendi ve 
Nazlı Eray'ın bazı romanlarını verebiliriz. 


Türk edebiyatında romandan önce masallarda, o efsanelerde, 
vilâyetnamelerde, âşık ve halk hikâyelerinde fantastik unsurlar fazlasıyla 
vardı. Bizde fantezi romanının en önemli ismi Nazlı Eray (1945- )dır. 
Xasiork Ölümsüz Öykü Klübü, Türk fantastik edebiyat yazarlarını çatısı 
altında topladı. Orkun Uçar'ın şu sözü önemli: “Geleceğimiz tehlikede. 
Çünkü Batı, hayallerimizi yönlendiriyor, onları esir alıyor. Hayallerimizi bile 
onların dayattığı bilinç üzerinden görüyoruz. Batılı gibi hayal kurup Batılı 
gibi yaratmayı düşünürsen yok olursun ve geleceği sen değil Batılı inşa eder. 
Geleceğimiz için kendi hayallerimizi özgür bırakmalıyız. Hayal edemezseniz 
yapamazsınız da.” 


Filmi de yapılan JRR Tolkien'in Yüzüklerin Efendisi (1960), meşhur bir 
fantastik romandır. 


Bazı örnekler: Alev Alatlı: Schrödinger'in Kedisi (1999), Dehen Altıner: 
Bellek Peşinde (1999), Mehmet Önal: Efsane (1999), Nermin Bezmen: Bir 
Gece Yolculuğu (1999); Halil İbrahim Balkaş: Yıldızlar Işıyacak (2001); 
Barış Müstecaplıoğlu: Korkak ve Canavar (2002); Muammer Yüksel: Keşişin 
On Günü (2002); Orkun Uçar: Kızıl Vaiz (2002). 

Kaynakça: Tzvetan Todorov, Fantastik, çev. Nedret Öztokat, Metis yayınları, İstanbul 

2004; Fethi Naci, “Fantastik Edebiyat Üzerine”, Roman ve Yaşam, İstanbul 1992, s.85; 


Berna Moran, “Türk Romanında Fantastiğin Serüveni”, Türk Romanına Eleştirel Bir 
Bakış 3, İst. 1994. 


c. Ütopya Romanı: Yunancadan türetilmiş. ‘topia’: ‘yer’, ‘utopia’: “iyi 
yer’, “iyi ülke”, “olmayan yer’, ‘yok ülke’ anlamındadır. Ütopya, masallara 
özgü hayali bir cennet ülke tasarımıdır. İçinde yaşanılan somut, reel toplum 
ve devlet düzeninden hoşnut olmama, eksikliklerin ve yanlışlıkların 
eleştirilmesi ve bunun ötesinde her türlü mutlulukların, güzelliklerin, 
iyiliklerin, eşitliğin hâkim olduğu hayali, düşsel bir mekân, toplum ve devlet 
modeli tasavvurudur. Gerçek hayatta uygulamaya konmayan, bilimsel 


dayanağı bulunmayan, ideal bir toplumsal düzenin tasviridir. Bunda alternatif 
bir toplumsal yapı kurma hayali egemendir. 


Toplumların ve devletlerin kötü yönetildikleri, olumsuzlukların bir hayli 
arttığı kriz dönemlerinde yazarlar, filozoflar, bilim adamları toplumları için 
örnek model üretirler. Bu model, hayalde canlandırılmış ve tamamen soyut 
nitelikte olabildiği gibi; geçmişin altın çağlarından da alınabilir. Ütopyalar, 
genellikle ideal devlet modeli, mutlu ve müreffeh bir toplumsal yaşam, 
yüksek teknolojiyle donatılmış bir sosyal yapıdır. 


Ütopya romanlarının bazı kurgusal özellikleri: 


-Mekân: Ütopik mekânlar, gerçek mekânlar değil, hayalde canlandırılmış 
ve tasavvurlarla biçimlendirilmiş düşsel mekânlardır. Gerçekte değil, hayalde 
var olan bir mekân ya da gerçek mekânın hayalde yeniden şekillendirilmiş 
biçimidir. Mekânlar, genellikle her türlü refahın, düzenli bir hayatın 
yaşandığı ideal bir kent, tabiatla iç içe huzurlu ve sakin bir hayatın yaşandığı 
güzel bir köy ya da adadır. 





-Zaman: Henüz idrak edilmemiş, yaşanmamış, geleceğe ait bir zaman söz 
konusudur. 


-Olay: Olmuş değil, gelecekte olması planlanan ve düşünülen olaylar 
sözkonusudur. 


-Olumlu değer motifi: Ütopya romanlarında kurgulama hep, olumlu değer 
üretimine dönüktür. Mutluluk, iyilik, güzellik, eşitlik, adalet, zenginlik gibi 
olumlu değerlerin ortaya çıkması amaçlanır. 

-Eleştiri: Doğrudan ya da dolaylı olarak mevcut toplumsal yapının eleştirisi 
vardır. Yani reddiye. Öneri, bir tepkiden yola çıkar. Yazar, içinde bulunduğu 
toplumun siyasi düzeninden, sosyal yapılaşmasından, yaşama biçiminden, 
uygulamalardan hoşnutsuzdur. Bunlara tepki duyar. Bu tepkisini de önerdiği 
hayali ideal toplumsal düzenle ortaya koyar. Yani salt eleştirmekle kalmaz, 
somut öneri de getirir. 


-Tarihçe: Batıda ütopya örnekleri: En eski zamanlardan beri adı başka olsa 
bile bu türde eserler verilegelmektedir. Örneğin Platon (M. Ö. 384-377)'un 
Devlet adlı eseri aynı zamanda ütopik bir eser olarak da görülebilir. İngiliz 
şair ve yazarı Thomas More, Latince olarak kaleme aldığı Utopia (Ütopya, 
1516) adlı eserinde İngiliz toplumunun yaşama biçimini eleştirmiş, buna 


karşın örmek bir model olmak üzere bir ada ve orada eşitlikçi, özgürlükçü 
mutlu bir toplum hayal etmişti. O, burada bir bakıma komünist denilebilecek 
bir toplum modeli kurgulamıştı. Fransız yazar Rabelais, Gargantua et 
Pantagruel (1532) adındaki romanında hayali bir adayı konu edinir. 


Batı edebiyatında ütopyalar genellikle böyle bağımsız ada mekânları 
seçilerek üretilir. İngiliz yazar F. Bacon, New Atlantis (1624) adındaki 
kitabında filozofların kurduğu ideal bir cumhuriyete yer verir. Fenelon, 
Telemak (1699) adlı eserinde de öğrencisi Fransız tahtının varisi olan prense 
iyi ve adil yönetim bilgisi verirken aynı zamanda iyi, mutlu toplum 
yönetimini Salente adında düşsel bir adada uygulamaya koyuyordu. Batı 
edebiyatındaki diğer bazı ütopya metinlerine ayrıca şu örnekleri verebiliriz: 
Samuel Johnson: Rasselas (1759), Th. Carlyle: Sartor Resartus (1834), Lord 
Bulwer: Lytton-Coming Race (1871), William Morris: News from Nowhere 
(1891), Samuel Butler: Erewhon (1872), T. Campanell: Güneş Ülkesi, Y. İ. 
Zamyatin: Mı (1920), İvan Gonçarov: Oblomov, Andrey Platonov: Çevengur. 
Ayrıca Doğu edebiyatından İbn-i Tufeyl'in Hayy Bin Yakzan adlı eserini de 
bir ütopya metni olarak değerlendirebiliriz. 


Türk Edebiyatında: Tanzimat döneminde Telemak dilimize çevrildi ve 
aydınların gündemine zorbalık yapmayan padişahın iyi, adil yönetimini 
öngören arzular gündeme gelmeye başladı. Tanzimat yazarları ütopyalarını 
‘rüya’ olarak ortaya koyuyorlardı. Ziya Paşa, Hürriyet (1869) gazetesinde 
böyle bir metin yayınlamıştı. Londra'da bir parkta otururken bir rüya görür. 
Rüyasında Sultan Abdülaziz'e devlet idaresinin iyi gitmediğinden, 
sadrazamın beceriksizlik ve kötü niyetlerinden söz eder. Çözümün 
meşrutiyette, millet meclisinin kurulmasında olduğunu teklif eder, Sultan da 
bunu kabul edip sadrazamı görevinden alır. 


Namık Kemal de 1872'de Boğaziçi'nde buna benzer bir rüya görmüştür. 
Onun rüyasında vatana hizmet yolunda fedakârlığa çağıran hürriyet perisi 
zincire vurulmuştur. Toplumu içinde bulunduğu bütün kötülüklerden kurtarıp 
ilerlemeye, daha düzgün işleyen bir yönetime kavuşturmaya çalışmaya ve 
mükemmel bir toplum kurmaya davet eder. 


Abdullah Cevdet'in Mahkeme-i Kübra (1895) adlı rüyası da ütopiktir. 
Servet-i Fünuncular, II. Abdülhamit baskısından bunalınca Yeni Zelanda 
adalarına göç etmeyi düşünürler, ancak bu gerçekleşmeyince Manisa'nın bir 
köyüne gitmeye karar verirler. Ancak o da mümkün olmaz. Tevfik Fikret, bu 


köyün özlemiyle “Yeşil Yurt” şiirini yazmıştır. Hüseyin Cahit, “Hayât-ı 
Muhayyel” (1897) adlı öyküsünü de bu düşünceyle yazdı. Hikâyede aydınlar 
bir köye yerleşmişler, eşitlikçi, özgürlükçü, komünal bir mutlu hayat 
yaşamaya başlamışlardır. Kimse kimseye hizmet etmez, herkes çalışır, israf 
yoktur, sanat ve okuma faaliyetleri yoğundur. 


Ömer Seyfeddin'in “İki Mebus” hikâyesi de ütopik bir eser olarak 
değerlendirilir. Ziya Gökalp'in ütopyası da Turan ve Kızılelma'dır. Ali 
Kemâl, Fetret (1911) romanında romanın yazıldığı yıllardan 20 yıl sonrasını; 
1930'lu yılların İstanbul ’unu tasarlar. Yakup Kadri, Ankara (1934) romanının 
3. bölümünde 1937-1943 yılları arasındaki Kemalist ütopyayı kurdu. Peyami 
Safa'nın Yalnızız romanındaki “Simeranya? da onun fikirlerini uygulandığı 
ütopik bir mekândır. Ayrıca şu örnekler de verilebilir: İlhan Tarus: 1980; 
Selim Pusat (Nihal Atsız): Z Vitamini (1959). 

Kaynakça: Agâh Sırrı Levend, “Peyami Safa'nın Yeni Romanı Yalnızız”, Türk Dili, 
1.3.1952; M. Kayahan Özgül, Türk Edebiyatında Siyasi Rüyalar, Akçağ Yayınları, 
Ankara, Birsen Karaca, “Rus Edebiyatında Farklı Ütopya Yorumları Ve Bir Örnek: Mr”, 
Gündoğan Edebiyat, Kış 1995, S.13, s.111. 

ç. Kurgu Bilim Romanı: Bu tür için Batı dillerinde ‘Science-fiction’, 
“science fantasy’, “speculatif fiction’, ‘anticipation’ gibi terimler kullanılmış; 
fakat ‘science-fiction’ terimi yaygınlaşmıştır. Kurgu bilim romanlarının ilk 
örneklerine “fenni roman? adı veriliyordu. Gelecekte dünyanın, insanların, 
hayatın ve uzay faaliyetlerinin nasıl olacağı konusunda teknolojik, bilimsel 
gelişmeleri esas alarak gerilim, korku, heyecan verici, şaşırtıcı bir Üslupla 
kurgulanan esrarengiz âlem romanlarına “kurgu bilim” romanı denir. Kurgu 
bilim romanlarının temel özelliği, mevcut bilimsel bilgi birikimine göre 
olağanüstü yani gerçek dışı bilimsel öngörülere yer vermesidir. 


Kurgu bilim romanlarının başlıca özellikleri: 

-Amaç: Bilimsel çalışmalara ışık tutmak, yol göstermek. Okuyucunun 
hayal gücünü geliştirmek. Merak duygusunu tatmin. Geleceğe dair kaygıları 
giderici planlar yapmak. Bu türün imkânlarını bazı sosyal ve siyasi 
düşünceleri yaymada kullanmak. Korkutarak ya da şaşırtarak okuyucuyu 
oyalamak ve eğlendirmek. 


Bu tür romanlar, insanların gelecekte olabilecek şeylere ve bilinmeyene 
karşı oluşan merak duygularına hitap ederler. Ayrıca içinde bulunulan 
zamanın tekdüzeliğine karşı fanteziyle dolu farklı, ilginç ve heyecanlı 


dünyalar özlemi de bu tür romanların Doğuş sebepleri arasında yer almıştır. 


-Bilimsel gerçekliğe bağlılık; Kurgu bilim romanında mevcut bilimsel 
gerçekler, veriler ve doğrularla çelişmeyen geleceğe dönük hipotezlere yer 
verilir. Yani pozitivizme ters değildir. Kurgu bilim yazarı, hayalinin ve 
düşlerinin ulaşabileceği kadar geniş sınırları olan olağanüstü bir evren 
kurarken bunu bilimsel bilgi, bulgu ve belgelerden hareketle yapar. Hayali 
kurgularının, düşsel dünyasının bilimsel gerçeklere ters olmamasına çalışır. 
Çağın kazanımı olan bilimsel, teknolojik bilgi birikimi romancının öngörüleri 
için ipuçları sağlar. Mevcut bilimsel verilerin sağladığı imkânlar ve 
ipuçlarıyla dünyamız gelecekte nasıl bir hâl alabilir, neler olabilir, gelecekte 
bilimin şekillendireceği dünyada ne gibi olaylar olabilir? gibi soruların 
cevabına dayalı dünyalar kurar. 

-Alternatif dünyalar arama gereği: Çağımızın başlıca sorunlarından olan 
önüne geçilemeyen çevre kirlenmesi, enerji ve beslenme kaynaklarının hızla 
tükenmeye başlaması, yeni ihtiyaçların doğması gibi durumlar, kurgu bilim 
romancılarını yeni dünyalar tasarlamaya itmiştir. Bir kısım kurgu bilim 
yazarları, bilimin ve teknolojik gelişmelerin insan hayatını kolaylaştıracağına, 
refahı ve mutluluğu artıracağına inanarak romanlarını bu düşünce üzerine 
kurgulamışlardır. Bir kısım yazarlar da gelecekte teknolojinin insan hayatını 
nasıl mahvedeceğini, insanın kendi eliyle ürettiği bir canavara dönüşeceğini 
anlatmışlardır. Bu tür romancılar, bilim, teknoloji ve çağdaş dünyanın 
değerleriyle bir hesaplaşma içine girerler. 


Türleri: Kurgu bilim romanları, Zühtü Bayar'ın tasnifine göre kendi içinde 





ana hatlarıyla iki türe ayrılır: 


a.Bilimsel kurgu bilgi: Scientific Science-Fiction. Hard Science-Fiction. 
Bu tür metinlerde bilime ve mantığa dayalı açıklamalar ve önermeler daha 
ağır basar. Bu, aklın kontrolünde teknolojiye dayalı bir kurgu bilimidir. Daha 
rasyonel olma endişesi taşır. Teknolojinin gelişmesinde itici bir rol 
oynayabilir. Başlıca temsilcileri: Jules Verne, İsaack Asimov, Müfit Özdeş. 


Bilimsel kurgu bilim de kendi içinde beş gruba ayrılır: 


-Uzay serüvenleri: Space Operas. Serüvenler dünya dışındaki başka bir 
gezegende, yıldız imparatorluklarında veya başka güneş sistemi krallıklarında 
geçer. Başlıca unsurları: Uzay gemileri, uzay savaşları ve aristokratik toplum 
yapıları. Başlıca örnekler: Edmond Hamilton: The Sun Smasher, The Star 
Kings, Jack Vance: Space Opera, Keneth Bulmer: The Earth Gods Are 
Coming. 

-Saltık kurgu bilim: Pure Science-Fiction. Bu türün bilimsel tarafı ağır 
basar, edebi açıdan daha güçlü ve belirli bir tez içerir. Başlıca örnekleri: Jules 
Verne: Aya Seyahat, Deniz Altında Yirmibin Fersah. İsaac Asimov, F. D. 
Jones, Murray Leinster ve William Tenn'in de bu türde yetkin ürünleri var. 
Türk edebiyatında ise Orhan Duru, Müfit Özdeş, Bülent Akkoç ve Zühtü 
Bayar'ın daha çok hikâye türünde çalışmaları var. 


-Sibernetik kurgu bilim: Bu da kendi içinde üç alt dala ayrılmaktadır: 
Cyberpunk kurgu bilim, Anarcho cyberpunk kurgu bilim, Cyber-Space kurgu 
bilim. 

-Ruhbilimsel kurgu bilim: Bu da iki alt dala ayrılıyor: Ruhbilimsel kurgu 
bilim, Ruhbilim ötesi kurgu bilim. 

-Sosyal-Politik kurgu bilim: 


b.Fantastik kurgu bilim: Bilimsel ve mantıksal açıklamaların olmadığı, 
gerekli görülmediği, akıl ve bilim dışı olayların egemen olduğu, düşsel bir 
dünya kurmanın amaç edinildiği, ütopik mahiyetteki romanlar. Masalsı ve 
fantastik ögeler daha belirgindir. Başlıca temsilcileri: C. S. Lewis, Edgar Rice 
Bourrougs. 


Konuları: Kurgu bilim edebiyatının başlıca konularını Orhan Duru'nun 
çıkarımlarına dayandırarak şöyle tespit edebiliriz: 


-Uzay yolculuğu: Bu konuyu işleyen romanlarda uzayda bulunan başka 
yıldızlara, gezegenlere yapılan hayali yolculuklar anlatılır. Ay'a yolculuklar 
bir süre sonra gerçek oldu. Bunun dışında başka yıldızlara, yıldızlar arası 
yolculuklara yer verilir. Uzay yolculuklarını gerçekleştirecek uzay gemileri, 
uzun yolculuk süreleri, bu süre içinde ihtiyaç duyulan yakıt ve erzak durumu, 
yolcuların kış uykularına yatmaları, ailelerin istedikleri yıldıza birkaç nesil 


geçtikten sonra ancak varabilmeleri, paralel evrenler arası yolculuklar gibi 
konular işlenir. 


-Uzayda hayat: Uzayda yaşanabilir mekânlar bulma, oralarda koloniler ve 
galaksi imparatorlukları kurma. 


-Zamanlar arası yolculuklar: Zamanın görece oluşu ilkesinden yola çıkarak 
zamanın geri ya da ileri boyutlarına yolculuk yapılabileceğini konu alırlar. 
Geriye yolculuklarda roman kişisi, ikinci üçüncü göbekten dedeleriyle 
görüşürler. Ayrıca kişiler, çok sonraki zaman dönemleri içinde de dolaştırılır. 


-Uzay yaratıkları: Dünya'nın dışında başka yıldızlarda da oralara özgü 
yaratıkların, yaşama biçimlerinin, kültürlerin olabileceği tezi işlenir. Bu 
yaratıkların değişik özellikleriyle tanıtılmasının yanında dünya insanlarıyla 
olan —Mesela savaş gibi- münasebetlerine de yer verilir. Uzaylılar, bazen 
dünyayı istila etmek isteyen düşmanlar, bazen de insanlarla işbirliği içinde 
olabilecek dostlar olarak tasavvur edilir. Uzay yaratıkları, genellikle insana 
benzer özellikler taşırlar ya da insana benzer şekilde tasavvur edilirler. 


-Gelecek tasarımı: Dünya'nın ve uzayın geleceğine dair tasarımlar, 
tasavvurlar, kurguya ve hayale dayalı yeni dünyalar tasarımı, ileride ortaya 
çıkabilecek ilginç icat ve keşiflerin ortaya çıkaracağı değişiklikler, yeni 
durumlar ele alınır. Gelecekte nasıl bir dünya ve hayat kurulacağı konusu, 
başka dünyalardaki hayatlara özlem, sınırsız düş gücü başlıca unsurları 
oluşturmaktadır. Bunlar, çoğu zaman ütopya biçiminde ortaya çıkar. Bu 
konuyla ilgilenenler, her yönden mükemmel, ideal özelliklere sahip, 
kusursuz, mutlu ve güzel bir gelecek dünya tasarımı içinde olurlar. Geleceğe 
dair tasavvurlar böyle olumlu ütopyalar olabildiği gibi olumsuz anlamda tam 
tersi de söz konusu olabilmektedir. Buna göre gelecekte her şeyin daha 
kötüye gittiği, dünyanın yaşanmaz hale geldiği, baskının, kıtlığın, kötülüğün 
kol gezdiği bir karanlık çağ resimleri çizilir. 

-Dünya'nın sonu: Atom savaşları gibi büyük bir yıkıcı güçle dünyanın 
mevcut halinin bir harabeye dönüşmesi ve sonrasında olacaklar, Ortaçağlara 
benzer bir hâl alışlar gibi konular işlenir. Dünya'da hayatın devamını 
sağlayan kaynakların tükenmesi, büyük nükleer savaşların çıkması, büyük 
depremler, sel baskınları gibi felaketlerle Dünya'nın sonunun geleceği, belki 
de uzaya göç edileceği üzerinde durulur. 


-İlginç buluşlar: İlginç buluşların ortaya çıkaracağı durumlar ve sorunlar 


ele alınır. Makineler sürekli gelişerek yeni biçimleri ortaya çıkacaktır. 
Işınlama cihazları, havada kolayca yürümeyi sağlayacak makinelerin icadı, 
daha gelişmiş robotlar gibi bugün olamayan ama ilerde olması düşünülen 
yeni icatlara da yer verilir. 


Kaynakları: Kurgu bilim romanlarının beslendiği ya da yararlandığı başlıca 
kaynakları Zühtü Bayar'ın tespitlerinden de yararlanarak şöyle ortaya 
koyabiliriz: 

-Bilimsel çalışmalar: Kurgu bilimin en önemli kaynağı kuşkusuz özellikle 
fen bilimlerinde, uzay bilimlerinde, teknolojide ortaya çıkan yenilikler, yeni 


bulgu ve bilgilerdir. 


-Kutsal kitaplar: Doğrudan doğruya vurgulanmasa da Tevrat, İncil gibi 
bazı kutsal kitaplardaki hikâyeler, kurgu bilim romanlarına ilham kaynağı ve 


çıkış noktası oluşturabilmektedir. 


-Mitoloji: Batılı ulusların olağanüstü güçlerle donanmış, fiziksel kanunlara 
aykırı, olağan dışı olayları yaşayan ve simgesel değere sahip olan 


kahramanların hikâyelerinden oluşan mitoloji önemli bir esin kaynağıdır. 


-Fütüroloji: Mevcut bilimsel bilgi birikimine dayalı olarak geleceğe dair 


bazı çıkarımlarda, tahminlerde bulunma çalışmaları. 


-Parapsikoloji: Çok uzaklarda olan bir olayı anında hissetme gibi telepati 
ve bir kişinin aynı anda farklı mekânlarda görülmesi (tayy-ı mekân), çok 
uzun bir zamanı kısa bir an içinde yaşayıp algılamak (tayy-ı zaman) gibi 


teleportasyon gibi bazı fizik ötesi olayları hipnotizma yöntemiyle açıklama 


çalışmaları. Bu türün önemli ismi Alfred Bester. 


-Fantastik gerçekçilik: Arkeolojik kalıntılardan yola çıkarak günümüz 
dünya medeniyetinin kökenlerinin bu dünyaya değil, başka dünyalara ait 


olduğunu ispatlamaya çalışan bir bilgi kolu. 


Tarihçesi: Kurgu bilimin kökeni eski Yunan mitolojisine kadar 
dayandırılabilmektedir. Ancak Samsatlı Lukianos (M.S. 2. yy ortaları} un 
uzay yolculuğunu konu alan “Olmuş Bir Hikâye”(Gerçek Tarih) adlı 
hikâyesinin kurgu bilim türünde yazılmış ilk metin olduğu fikri hâkimdir. Bu 
hikâyede denizcilerin 80 gün denizlerde yolculuk yapıp 81. gün fırtına 
sebebiyle Ay'a uçmaları, Aylıların ve Güneşlilerin Venüs'e sahip olma 
savaşları, başka gezegenlerde yaşayanların hayatları vs. hayali bir gezintiye 
dayalı olarak anlatılır. 


Kopemik'in evrenin merkezinde Güneş'in yer aldığı tezine bağlı olan 
Kepler'in Somnium (Düş, 1593), Bodwin'in Ayda İnsan (Man in the Moon or 
a discourse of a voyage thither by Domingo Gonzales, 1638), Hercul 
Savinien Cyrano de Bergerac'ın Ay Devletleri ve İmparatorluklarının Gülünç 
Tarihi (Voyage dans la lune et histoire comigue des ötats et empires soleil, 
1650) adlı eserlerinde Ay'a yolculuk konu edilir. Bu eserlerin kahramanı olan 
kişi, ya bir şeytan arabasıyla ya yaban kuğularının çektiği bir salla ya da 
fişekli bir arabayla Ay'a götürülür ve orada yaşadığı maceraları anlatır. 
Voltaire'in Micromögas (1752) adlı eserinde ise başka yıldıza mensup bir 
yaratıkla insanların konuşmasına yer verilir. Jhonathan Swift'in Gulliver'in 
Gezileri (1826)'nde ise Merih'in iki uydusundan söz edilir. 


İlk kurgu bilim romanları arasında şu örnekleri görebiliriz: Jules Verne: 
Aya Yolculuk (De la Terre a la Lune, 1865), Arzın Merkezine Seyahat (1864) 
Deniz Altında Yirmi Bin Fersah (1870), Seksen Günde Devriâlem, Doktor 
Oks, 20. Yüzyılda Paris (1863), Robert Louis Stevenson: Dr. Jekyll ve Mr. 
Hyde (1886), Herbert G. Wells: Zaman Makinesi (1895), Dr. Moreau'nun 
Adası (1896), Dünyalar Savaşı (1898), Görünmeyen Adam (1897), Gelecek 
Günlerin Hikâyesi, Ay'da İlk İnsanlar (1901), Stanislaw Lem: Solaris (1898), 
Yevgeni Zamyatin: Biz (1920, Aldous Huxley: Cesur Yeni Dünya (1932), 
Clive Stoples Levis: Sessiz Gezegenler (1938), İsaac Asimov: İmparatorluk 


(1942), George Orwell: Bin Dokuz Yüz Seksen Dört (1948), Frederik Pohl: 
Dünyanın Altındaki Tünel (1950), Ray Bradbury: Fahrenheit 451 (1951), 
Frank Herbert: Dune (1964), Italo Calvino: Kozmokomik Öyküler (1965), 
Hary Harrison: Large! Large! (1966), Arthur C. Clark: 2001: Uzay Yolu 
Macerası (1968), Ursula K. Le Guin: Karanlığın Sol Eli (1969), Mülksüzler 
(1974), Marge Piercy: Zamanın Kıyısındaki Kadın (1976), Ernest Callenbach: 
Ekotopya (1976), J. G. Ballard: Yakın Geleceğin Mitosları (1982). 


20. Yüzyıl başlarında Amerika'da kurgu bilim önemli bir gelişme gösterdi. 
Bu türün Amerika'daki ilk örneği, ‘science-fiction’ terimini bulan Hugo 
Gernsback tarafından kaleme alınan Ralph 124 C 1-2660 Yılının Romanı 
(Modern Electrics dergisi, 1911) adlı metindir. Kurgu bilim türü, bilinen 
anlamıyla 1926'lı yıllarda kuruldu. Ayrıca Amazing Stories (1927), 
Astounding Science-Fiction (1937) gibi kurgu bilim dergileri yayınlandı. 
1950'li yıllarda ise kurgu bilim romanı büyük bir rağbet gördü, 1970'li 
yıllarda ise artış gösterdi. 


Fransa'da Gerard Klein, Sovyetler Birliğinde Yefremov, Polonya'da 
Stanislaw Lem bu türün önde gelen isimleridir. 


Bu türde ürün yayınlayan romancılara örnek olarak ayrıca şu isimleri 
verebiliriz: Fredrick Brown, Robert A. Heinlein, Paul Anderson, James Blish, 
Edmond Hamilton, Dorris Lessing, Brian W. Aldiss, J. T. Mcintosh, Stanley 
G. Weinbaum, Hal Clemant, Van Vogt, Alfred Bester, Philip D. Kick, 
Anthony Burgess, Paul Fairman, Gread Bear, Gregory Berford, Davig Brin, 
James Blish, Orson Scott. 


Bizde ise bu türe rağbet eden romancı pek yoktur. Türk edebiyatında kurgu 
bilim türünde görülen ilk eser, 1869'da Voltaire*den çevrilen Mikromega'dır. 
Sonraları 1885'te Ahmet İhsan Bey'in çevirisini yapıp Umran dergisinde 
yayınladığı Jules Verne'in Seksen Günde Devriâlem'i gelir. 


Telif olarak ise Server Bedi (Peyami Safa)’ nin Cingöz Merih'te (1955) adlı 
romanı kabul edilebilir. Sezar Erkin Ergin, Zühtü Bayar, İzzet Yaşar, Selma 
Mine, Haldun Aydıngün, Müfit Özdeş, Can Eryümlü gibi isimlerin de bu 
türde daha çok hikâye türünde çalışmaları var. Ayrıca Orhan Duru (1933- 
Y'nun Yoksullar Geliyor (1982) adlı hikâye kitabı, Ali Narın Uzay Çiftçileri 
(1995) ve Aydın Boysan'ın Yıl: 2046 Uzay Anıları (1999) romanı kurgu 
bilim niteliğini taşımaktadır. V. Bilgin'in Rüya mı Hakikat mı (1943) adlı 


eseri de ütopik kurgu bilim türüne girmektedir. 


Ayrıca şu kurgu bilim dergilerini de zikretmek gerekir: X-Bilinmeyen Bilim 
Kurgu (1976), Çağdaş Sanat Bilim Kurgu (1988), Öncü (1989), Atılgan 
(1996), Antares. 


Bu konuyla ilgili olarak Orkun Uçar'ın şu sözleri önemli: ”Bilimkurgu 
yazmak demek salt edebiyat oluşturmak değildir. Geleceği de şekillendirir bu 
edebiyat türü. Şimdi bir uzay gemisine Türk ismi koyabilir misiniz? Kendin 
bile gülersin buna. Niye? Bunu sana empoze eden kim? Bu zihniyetle sen 
gelecekten Türkleri kaldırıyorsun. Uzay Yolu Mesela, çok popüler olunca 
Rus hükümeti Uzay Yolu'nu yapan şirkete protesto çekiyor ve neden 
müretteBatın arasında bir rus yok diye uyarıyor.” 

Kaynakça: Darco Suvi, Metamorvofis Science Fiction, 1979; Orhan Duru, Bilim-Kurgu- 
Özel Bölüm, Türk Dili, 1 Ocak 1973, 5.256; Orhan Duru, Bilim-Kurgu -Özel Bölüm, 
Milliyet Sanat dergisi, 16 Ocak 1876, 5.167, s.11; Bilim-Kurgu-özel bölüm, Sanat 
Olayı, Aralık 1985, 5.43, s.29; Metis Çeviri Dergisi, Bilim Kurgu özel bölüm, S.14; 
Akerson, F. “Bilim-Kurgu Üstüne”, Yeni Dergi, Mart 1974; “Tüm Dünyada Bilim 
Kurgu Salgını Var”, Nokta, 30.4.1982; Cemal Bali Akal, “Bilim ve Kurgu”, Yeni 
Gündem, 21.4.1986; Adnan Şenel, “Bilim-Kurgu Zirvede”, Yeni Forum, 1.10.1987; 
“Bilim Kurgu / Isaac Asımov”, Nokta, 21.1.1990; Bülent Akkoç, “Bilimkurgu Üzerine”, 
Varlık, Nisan 1991; “Bilim Kurgu Dosyası”, Aktüel, 2.12.1993; Nuh Köklü, “İslami 
Bilim Kurgu Romanı”, Nokta, 26.11.1995; Remzi Gören, “Bilim Kurgu Üzerine 
Çalışma Notları”, Zaman, 23.5.1987; Ahmet Kabaklı, “Science-Fiction”, Türk 
Edebiyatı, Ekim 1978, 5.60, s.3; Gökhan Tok, “Bilimkurgunun Ana Temaları”, Bilim ve 
Teknik, Temmuz 1996, s.38; Gökhan Tok, “Çağdaşımız Bilimkurgu”, Bilim ve Teknik; 
Altan Alperen, “Bilim Kurgu Romanlarındaki Zaman Ötesi Dünya”, Türk Dili, Ekim 
1996; Zühtü Bayar, “Bilim Kurgu Savaşa ve Militarizme Karşı Çıkıyor”, Matbuat, 
Nisan 1995, 5.12; Zühtü Bayar, “Bilim Kurgu Edebiyatı Konusunda Bir Sınıflandırma 
Denemesi”, Matbuat, Mayıs 1995, S. 13; Zühtü Bayar, “Bilim Kurgu Edebiyatında Bir 
Sınıflandırma Denemesi”, Matbuat, Temmuz 1995; Bülent Somay'ın Boğaziçi Ünv. 
Bilim Kulübünde yaptığı bir konuşma. 


B. DİL VE ÜSLUP 
I. DİL 


Romancının en önemli görevlerinden biri ana dilini sevmesi, onu en ince 
ayrıntılarına kadar bilmesi, en işlek ve kıvrak bir biçimde kullanmaya 
çalışmasıdır. Dilin zenginleşmesi, gelişmesi büyük oranda sanatçıların ana 
dillerinde yaptıkları tasarruflara bağlıdır. Roman dili, romancının sanatkârca 
bir görüşle, kendine özgü bir biçimde, tamamiyle şahsi tasarruflarıyla ürettiği 


bir dildir. Romancı, sıradan dil unsurlarına hayat vermeli, kanatlandırmalı, 
onu zengin çağrışım ve imgelerle doldurmalı, dili adeta yeniden üretmelidir. 


Günlük konuşmalarda ya da gazetelerde, dergilerde, resmi yazılarda vs. 
hep birebir karşılığı olan ve iletişimi sağlama amacını aşmayan “kullanmalık 
dil? kullanılır. Romanda ve diğer edebi türlerde ise estetize edilmiş, çağrışım 
değerleriyle donanmış, imgelerle yüklü bir üst dil olan “kurmaca dil” 
kullanılır. Dolayısıyla roman dilinin başarısı ölçülürken kullanmalık dili ne 
ölçüde kurmaca dile dönüştürülebildiğine bakılır. 


1. Dil Unsurları 


a. Konuşma Dili: Halkın canlı konuşma dili, romanı besleyen ana 
damarlardan biridir. Nitekim roman, daha çok karşılıklı konuşmalara 
dayanıyor. Kişiler arası karşılıklı konuşma, daha çok tiyatroya özgü ise de 
romanda da bol bol kendisinden yararlanılan bir sahneleme tekniğidir. 
Karşılıklı konuşma, dolaylı aktarımdan daha etkili ve sahicidir. Okuyucu, 
roman kişilerini aracısız dinleme imkânı bulur ve böylece canlı hayat 
sahneleri sunarak etki gücünü artırır. 


Karşılıklı konuşmalara fazlaca yer veren yazarlar, insanı içinde 
bulundukları mekânlara göre ya da iç dünyalarındaki karmaşık ruhsal yapıyı 
deşerek sunmak yerine daha çok birbirleri arasındaki sosyal ilişkileri 
bağlamında sunmayı amaçlıyorlardır. Yani kişiyi sosyal yapı içinde 
değerlendirme anlayışıdır bu. Karşılıklı konuşma motifinin belirgin bir 
biçimde öne çıkması, aynı zamanda yazarın realist olma kaygısının da bir 
sonucudur. Yani kişileri ve olayları değiştirmeden, yorumlamadan, dış 
dünyada görüldükleri ve oldukları gibi sunmak. 


Karşılıklı konuşmaların bir işlevi olmalıdır. Bu işlev genellikle, olan biten 
her şeyi değiştirmeden sunma yani gerçekliği sağlamadır. Ya kişilerin 
kişiliklerini, özelliklerini, huylarını, duygu ve düşüncelerini daha belirgin 
kılma, ya da olay örgüsünü canlı ve hareketli tutmadır. Hüseyin Rahmi, 
Kemal Tahir, romanlarında karşılıklı konuşmalara bolca yer vermiştir. 


Konuşma dilinin başlıca unsurları şunlardır: 

-Devrik Cümle: Bazı yazarlar, özellikle Nurullah Ataç'tan sonra 
yaygınlaşan bir cümle anlayışı olan devrik cümle kurmayı tercih etmişlerdir. 
Devrik cümleye yer veren romancıların amaçları, öteden beri kullanıla 
gelmekte olan Türkçenin tekdüzeliğini kırmak, dilde yeni ifade imkânları 


aramak, konuşma dilinin barındırdığı zenginlikleri yazı diline taşımak 
olabilir. Romanda kullanılan devrik cümle sisteminin hangi amaca yönelik 
olduğu incelenip araştırılmalıdır. 

-Samimi Hitap İfadeleri: ‘gülüm’, ‘canım’, ‘ciğerim’, “koçum”, 
‘cancağızım’, ‘hayatım’, ‘yavrum’ gibi samimi hitap ifadeleri de romana bir 
canlılık ve hareketlilik katar. Kişiler arası ilişkilerin sahiciliğini ortaya koyar. 


-Deyimler: Deyim, tek bir kelimenin gerçek anlamından ayrı olarak yan 
anlamında kullanımı veya birden çok kelimenin bir duyguyu, bir kavramı 
veya bir durumu ifade etmek için oluşturduğu sözdür. Deyimler, geniş ve 
uzun anlamları oldukça yoğunluklu bir biçimde, çarpıcı olarak veren özlü 
ifadelerdir. O dili kullanan milletin ortak üretimi olan deyimlerde soyut 
anlam yoğunlukları, somut ifadelere dökülür. Türkçe’mizde değişik 
yaşantılar, düşünceler, duygular, durumlar, olgular ve olaylar, genellikle 
somutlaştırılarak, deyim ifadeleriyle simgeselleştirilirler. Yani soyut 
durumlar, somut kavram ve varlıklarla anlatılmaya çalışılır. 


Örnek: “yer demir gök bakır”: Burada insanın depremler, seller, fırtınalar, 
kıtlıklar, salgın hastalıklar, afetler, ölüm, toplumsal kargaşa ve huzursuzluklar 
gibi olumsuz durumlar karşısında bir şey yapamaması anlatılmak isteniyor. 
İnsanın içinde bulunduğu olumsuzlukları giderici güce sahip olamaması, 
tamamen çaresiz kalarak ümitsizliğe düşmesi gibi soyut durum, düşünce ve 
duygular, demire benzetilen yeryüzü ile bakıra benzetilen gökyüzü gibi 
somut varlıklarla ifade edilmeye çalışılmıştır. İnsanın demir gibi yeryüzü ile 
bakır gibi olan gökyüzü arasında sıkıştırılmışlık hali, hiçbir alternatifinin 
kalmaması durumu böyle vurgulanıyor. 

Romanında deyimlere fazlaca yer veren yazar, milletinin dil 
zenginliklerine vakıf demektir. Bolca deyim kullanmak, dili canlı kılan ve 
zenginleştiren faydalı bir uygulamadır. 

Tahir Kutsi Makal'ın Kamyon (1979) romanında deyimlere fazlaca yer 
verilmiştir. 

Örnek: Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (1994) adlı romanından: 
“Aynada kendime baktım. Ne güzelsin ayna? Hep böyle iki dirhem bir 
çekirdek misin?” (s.7) 

Kaynakça: Emin Özdemir, “Türkçe'nin Somutlama Gücü”, Çağdaş Eleştiri, Mayıs 1985, 

s.62. 


-Atasözleri: Atasözleri, bir milletin yüzyıllar boyu süren tarihi süreç 
içerisindeki birlikteliklerinin doğal bir sonucu olan gözlem, izlenim ve 
tecrübelerinden çıkan bilgece yaklaşımlarının, ortak duyuş, düşünüş, dünya 
görüşü ve yaşama Üsluplarının genel bir yargı halindeki ifadeleri, kısa ve 
özlü sözlerdir. Atasözleri birer cümlelik kalıplaşmış sözlerdir. Hayatın 
değişik gerçeklerini anlatmada kullanılan etkili, özlü, vurucu, çarpıcı 
ifadelerdir. 


Atasözlerinin başlıca özellikleri şunlardır: Hayatın değişik görünümlerini 
tasvir ederler. Bazı durumlar, olaylar ve kişiler karşısında nasıl tepki vermek 
gerektiğini gösterirler. İnsanların düşünce ve davranışlarında yol gösterici 
kılavuz ilke mahiyetindedirler. Bazı şeylerden ibret dersi çıkarılmasını 
isterler. Sosyal olayların oluşum biçimlerini açıklarlar. Tabiatta yaygın olan 
bazı durumları ilkesel olarak açıklarlar. Atasözlerinin çağrışımsal anlam 
alanları çok geniştir. Düşünce, duygu ve tutumlarımıza destek, yardımcı ve 
örnek olmak üzere, kültürel, tarihsel ve sosyal dayanak bulmak amacıyla 
konuşma ve yazılarımızda kullanırız. 


Atasözleri, milletin ortak kültür ürünü olduğundan, cümle olarak herkes 
tarafından aynı şekliyle kullanılır. Yani kelimeleri ve vurguları değiştirilmez. 
Ancak bazı yazarlar, mizah ve hiciv yapmak bağlamında atasözlerinin 
değiştirilmiş ve dönüştürülmüş biçimlerine de yer verebilirler. Örnek: Nihat 
Genç'in One Man Show (1992) romanından: “Demiri tavında dövenler. 
Ağacı yaşken eğenler.”(s. 83) 

Tahir Kutsi Makal'ın Kamyon (1979) romanında da atasözlerine fazlaca 
yer verilmiştir. 

-İkilemeler: İfadenin anlamını ve etkisini kuvvetlendirmek için aynı 
kelimenin ya da benzer sesli veya anlamları birbirine yakın ya da karşıt 
kelimelerin tekrarlanmasına “ikileme? denir. 


Örnek: Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (2000) romanından: 


Rıfat'ın göz pınarları beyaz... Süzüm süzüm... Siyil siyil...” 

-Yöresel Sözler: Romancının belli bir yörenin dil özelliklerine yer verip 
vermediğine, kişileri sosyal, ekonomik ve coğrafi konumlarına göre 
konuşturup konuşturmadığına bakılır. Mahalli ağızlara yer veriş sebebi 
araştırılır. Bunun birkaç sebebi olabilir: 


-Gerçekçilik görünümü vermek. Kişileri gerçek hayatta olduğu gibi yöresel 


dil özellikleriyle konuşturmakla, roman ve kişilere sahici bir gerçeklik 
kazandırılmış olur. Bu tutum, romancının konusunu ve kişilerini kafasından 
uydurmayıp bizzat tanıyıp bildiği çevreleri yazmış olduğunu gösterir. 


-Dile bir çeşni, bir hava vermek, romanı süslemek. 
-Dili tekdüzelikten kurtarmak. 


-Dilin zenginliklerini, farklılıklarını sergilemek. Halk dilinden söz 
varlıklarını edebiyat katına taşıyarak hem Türkçemizi hem de edebiyat dilini 
zenginleştirmek. 


-Dil Politikası: Bazı yazarlar, belirledikleri dil politikalarına bağlı kalarak 
romanlarında yöresel sözlere, mahalli ağızlara yer verirler. Mesela Kemal 
Tahir, Türkiye Türkçesinin temelinin, standart Türkçe'nin Orta Anadolu 
Türkçesi, Çankırı'da konuşulan Türkçe olmasını ister ve bu amaçla 
romanlarında da Orta Anadolu ağzına fazlaca yer verir. 


Kişilerin konuşmaları, sözleri onların gerçek kişiliklerini tanıtmaya her 
zaman yetmeyebilir. Hatta gerçek duygu ve düşüncelerini gölgeleyebilir. 
Sosyetenin konuşmaları buna örnek gösterilebilir. 


Yöresel dil özelliklerine ve ağız taklidine ilk yer veren yazarlar arasında 
Nabizade Nazım sayılabilir. Onun Karabibik (1890) adlı metninde bunun 
örneklerine rastlanır. Özellikle 1950'li yıllardan sonra köy kökenli ve Köy 
Enstitülü yazarların romanlarında mahalli ağız özelliklerine sıklıkla yer 
verilmiştir. 

Örnek: Nabiza Nazım'ın Karabibik adlı uzun hikâyesinden: “Kara Ömer 
atıldı. Eşeğini öldürmek mi istiyor. Ekinini çok seven adam tarlasına harım 
etmeli. Hayvan bu! Aklı mı var? Ali Çavuş hâlâ bağırıyordu: 


-Seni gidi kâfir hayvan! Mah hoyrat olana hoyratlık! 

Kara Ömer koşup Ali Çavuş'un karşısına dikildi. İki adam soluk soluğa bir 
müddet birbirinin yüzüne baktılar. Kara Ömer bir müddet sonra dedi ki: 

-Tarlana ni şekil harım etmiyon?” 
Kaynakça: Kemal Ateş, “Türk Romanında Yöre Dili”, Çağdaş Eleştiri, Mayıs 1985, S.5, 

5.22. 

b. Terimler: Mesleklerin, sanatların, bilim dallarının kendilerine has bazı 
kelimeleri olur. Bunlara genel olarak ‘terim’ diyoruz. Romanda kişilerin 
mesleğine uygun özel terimlere ya da konuyla ilgili terimlere yer veriliyor 


mu? Yazar, eserini her okuyucunun bilemeyeceği çok özel terimlere boğarak 
romanı sıkıcı bir hale getiriyor mu? Bol terim kullanmaktan amaç ne? 
Bilgiçlik taslamak mı yoksa romanı daha anlamlı ve belirgin kılmak mı? 


Örnek: İskender Pala, Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı 
romanında tarihi ve geleneksel kültür mirasımıza ait bir çok alana özgü özel 
terimlere yer verir. Amacı, hem o döneme ait atmosferi daha canlı ve 
gerçekçi biçimde yansıtabilmek hem de okuyucuyu bu alanlarla ilgili olarak 
terimlerini de vererek bilgilendirmek. Mesela nakkaşlıkla ilgili şu bölümü 
alalım. Altı çizili terimler, nakkaşlıkla ilgilidir: 


“Saat rakkaslarının baş döndürücü hızını geride bırakıp değirmi şiltelere 
oturarak eğimli rahleleri üzerine koydukları sayfalara tasvirler çizen 
nakkaşların bulunduğu dükkâna girdiğimde yeni evimin burası olduğunu, en 
azından birkaç hafta burada kalacağımı anlamıştım. Dükkânın ortasında renk 
renk boyaların konulduğu çini fincanlarla dolu yuvarlak bir tezgâh 
duruyordu. Tezgâhın ortasında tel taraklar, içi kum dolu kâseler, yarısı suyla 
dolu bardaklarda ince uçlu fırçalar, mühreler, mıstarlar, makta'lar ve keskiler 
vardı.”(S.77) 


c. Simge: Bir kısım romancılar, bazı kelimelere romanın içeriğiyle ilgili 
olarak simgesel değerler yüklerler. Örnek: Mustafa Necati Sepetçioğlu’ nun 
Kilit (1971) romanındaki “kilit”, Selçuklular için fethedilmesi yani açılması 
gereken Bizans'ı temsil ediyor. Konak (1974) romanındaki ‘konak’ simgesi, 
Türklerin Anadolu'ya gelip konmak, orayı kendilerine vatan edinmek 
istemelerinin, göçebelikten yerleşik medeniyete geçmelerinin, göçerlikten 
konarlığa geçiş isteğinin karşılığıdır. 




















2. Dil Sapmaları 


Kelime, ifade ya da cümle yapılarında bilinen kurallara ve alışılmış 
yapılara aykırı olarak bazı değişiklikler, bozmalar, türetmeler, uydurmalar 
yapmak, genel olarak kuralları sabit dile aykırı sapmalar olarak 
değerlendirilir. Dil sapmaları kapsamı içerisinde hem dilbilgisi kurallarına 
aykırı kullanımlar hem de standart kültür dilinden ayrı olan, daha özelde 
kalan kullanımlar değerlendirilir. Bu tür kullanımların bir kısmı romana yeni 
açılımlar getirme iddiasındadır, bir kısmı da zaaf nedeni olan yanlışlıklardır. 
Bir bütün olarak romanda dil sapmalarını genel olarak şu alt başlıklar altında 
değerlendiriyoruz: 


a. Yazım ve Noktalama Sapmaları 


Eski Yunan, Latin ve Arap yazı dilinde noktalama işaretleri yoktu. Bu 
işaretler sonradan çıktı. Özellikle matbaanın icadından sonra yaygınlaştı. 
Bunlara metni kolay anlayabilmek ve rahat okuyabilmek için yardımcı 
unsurlar olarak ihtiyaç duyuldu. Eski Türk edebiyatında da imlâ ve noktalama 
işaretleri yoktu. Bu işaretler, bizim edebiyatımızda Tanzimat döneminde 
Şinasi ile başladı. 


Cumhuriyet dönemine kadar imlâ ve noktalama işaretleri, belirlenen 
dilbilgisi kurallarına bağlı kalınarak kullanılmıştır. Cumhuriyet döneminde 
ise özellikle daha yakın dönemlerde kimi romancılar, romanlarında belirli 
amaçlar doğrultusunda imlâyı kuralların dışında uygulamışlar ve noktalama 
işaretlerine de bilinen işlevlerinin dışında görevler yüklemişlerdir. Roman 
incelemesinde yazarın bu konudaki tutumu tespit edilip bunun hangi amaçla 
yapıldığı açıklanmaya çalışılmalıdır. 


Mesela bir özel ismin ilk harfinin büyük yazılması geleneksel bir imlâ 
özelliğidir. Kural koyucular, her özel ismin ilk harfi büyük olacak derken, 
onlara özel bir önem atfetmişler, onların mutlak anlamda büyük, ayrıcalıklı, 
değerli, kahraman, üstün nitelikli, özel olduğu ilkesinden ve düşüncesinden 
hareket etmişlerdir. Eğer bir romancı, özel isimlerde büyük harf 
kullanmıyorsa, bu geleneksel anlayışa bir tepki duyuyor demektir. Özel isme 
“özel'lik değil, “sıradan'lık, “herkes gibi'lik atfediyor, başkalarının büyük, 
önemli, değerli ve özel kabul ettiği değerlerin kendisi için sıradan kabul 
edildiğini ima ediyor olabilir. 

Noktalama işaretleri de anlamı ve çağrışımları sınırlayıcı, kısıtlayıcı, bir 
kural ve çerçeveye alıcı özelliktedir. Nokta, cümlenin ve anlamın bittiğini 
ifade ediyor. Eğer şair, nokta koymuyorsa, anlamın sonsuza dek farklı 
biçimlerde de soyut ve zihinsel olarak devam etmesini diliyor olabilir. 


Örnek: Oğuz Atay'ın, Tutunamayanlar (1971) adlı romanında Selim ile 
Günseli aşkının anlatıldığı bir yerde metin, uzun uzadıya noktalama işaretleri 
kullanılmadan verilmiş. Burada amaç, aşk duygusunun heyecanlı bir şekilde 
soluk soluğa, kesintisizce sürüp gitmesini sağlamak, cümleler arasına nokta, 
virgül koymadan bu durumu görüntü olarak da yansıtmaya çalışmak. 


Bu uygulamayı Adalet Ağaoğlu'nun Romantik Bir Viyana Yazı (1993) 
romanında da görüyoruz. 


b. Kelime ve İfade Sapmaları 


Genel, ortak ve yaygın dilde kullanılmayan ya da aykırı görülen, 
yadırganan kelime biçimlerine yer vermek. Kelimelerin ve ifadelerin bilinen 
yapılarını bozmak, ek ve köklerinin yerlerini değiştirmek, kelimenin önüne, 
içine veya sonuna bazı ekler ilave etmek, kullanımdan düşmüş eski 
kelimelere yer vermek gibi şekilleri vardır. Ölü, yabancı ya da uydurma 
kelime kullanma durumuna bakılır. Yazarın bunlara yer veriş amacı nedir? 
Yabancı kelimeleri olduğu gibi mi, değiştirerek mi kullanıyor? 


Kelime sapmalarının bazı türlerini zikredelim: 


-Uydurma Kelimeler: Üretme kelime. Neolozim. Bir kısım romancılar, 
dilde bulunmayan ve kullanılmayan bazı yeni kelimeler icat ederler. Ancak 
bu, dilin yerleşik kurallarına aykırı olursa uydurma olur ve dili bozan bir 
tutuma dönüşür. Uydurma kelime, bir milletin gerek konuşma gerek yazı 
dilinde bilip kullandığı yerleşik kelimelerin dışında başkalarınca ya da 
romancı tarafından uydurulan kelimeler olabilir. Romancının böyle 
kelimelere yer vermesinin amacı tespit edilmelidir. Bunu ya duygu ve 
düşünceleri tam olarak karşılayacak kelime bulamamaktan ya da dili 
zenginleştirmek düşüncesinden yaparlar. 


-Argo: Genel olarak kelimeleri sanat yapma amacı olmaksızın gerçek 
anlamlarından saptırarak farklı amaçlarla başka anlamlarda kullanmak demek 
olan argo da bir dil sapmasıdır. Argo, toplum içerisinde bazı sebeplerle 
ayrışan veya dışlanan kesimlerin, kendi aralarındaki iletişimi, grup 
dayanışmasını sağlamak ya da farklı oluşlarını belirtmek için ürettikleri özel 
bir dildir. Argo, milletin ortak kültür dilinden farklı olarak belli kesimlerin 
kendi aralarında ürettikleri, alaya, hakarete, büyüklenmeye yer veren, zekâya 
ve nükteye dayalı, genellikle eğretileme sanatından yararlanılarak üretilmiş 
simgesel, şifresel özel bir zümre dilidir. 


Bir başka ifadeyle argo, ortak özelliklere sahip toplumsal bir zümrenin 
kendi aralarında geliştirdikleri özel bir alt dildir. Aynı gruba ya da mesleğe 
sahip olan insanlar, toplumun ortak dilinde yer alan bazı kelimelerin 
anlamlarını, söylenişlerini değiştirirler. Dil unsurlarına bazı eklemeler 
yaparak, kelimelere Mecazi anlamlar yükleyerek başkalarının zor anlayacağı, 
bazen hiç anlamayacağı, özel çevrelerinde kendilerine ait bir iletişim 
sağlayan özel bir dil geliştirirler. 


Grup içi dayanışmayı sağlamak, diğer toplumsal kesimler karşısındaki 
aşağılık, ezilmişlik, dışlanmışlık duygusunu bastırmak ve hatta onlardan öç 
almak, kanunlara, geleneklere, âdet ve törelere aykırı işlerini gizli tutmaya 
çalışmak gibi amaçlarla argoya başvurulur. Argo, bugün daha çok alt kültür 
gruplarınca üretilmekte ve kullanılmaktadır. Hırsız ve dilencilerin 
kullandıkları dile Fransa'da 1690'tan sonra “argotier? (argo) denilmiş. 
Türkçe'de ise argonun “lisân-ı erâzil (rezillerin dili), ayaktakımı ağzı, 
kabadayı ağzı, külhanbeyi ağzı, tulumbacı ağzı, kayış dili?” gibi karşılıkları da 
vardır. Eskiden geceyi hamam külhan (ocak)ının dışında geçiren sokak 
serserilerinin diline “külhanbeyi dili” denirdi. 


Argo üreten bazı alt kültür grupları şunlardır: Hırsızlar (dolandırıcı, 
yankesiciler, kaptıkaçtıcı vs), uyuşturucu ile ilgili olanlar, kabadayılar, 
dilenciler, tutuklular, öğrenciler (özellikle yatılı okul öğrencileri), askerler, 
denizciler, etnik azınlık ve göçmenler, fuhuş dünyasında bulunanlar (genelev 
müdavimleri, eşcinseller, oğlancılar vs.), esnaf (çırak, kalfa, seyyar satıcı, 
şoför vs.), eğlence mekânları müdavimleri (kumarcılar, gazino, meyhane 
müdavimleri), sporla ilgilenenler (oyuncu, taraftar). 


Argo kelime ve ifadeler, günün moda eşya ve olaylarıyla, güncel toplumsal 
olaylarla, teknolojik gelişmelerle, yabancı dillerden geçen kelimelerle 
ilgilidir. Argo üretimi, özellikleri bakımından dönemden döneme değişebilir. 
Argo kelime ve ifadelerin bazı özellikleri şunlardır: Cinsel saldırı, hakaret, 
üstünlük taslama, şiddet içermek. 


Argo dilinin ortaya çıkış sebepleri arasında değişik etkenler vardır: Argo, 
özellikle İstanbul'un kenar bölgelerinde eski itfaiye teşkilatı olan 
tulumbacılar ve yeniçeriler arasında, kahvehanelerde gelişmiştir. Argo, 
genellikle farklı etnik, sosyal, kültürel, ekonomik yapıya sahip kesimlerin 
karıştığı kozmopolit kentlerde ortaya çıkıyor. Kanun, toplum, gelenek 
görenek, ahlak ve dince suç sayılan bazı eylemler ve durumlar, dolaylı yoldan 
farklı biçimde ifade edilmeye çalışılmıştır. 


Aşağılanmış, ezilmiş, bastırılmış, geri kalmış toplum kesitleri düşman 
gördükleri öteki toplum kesimlerine ve değerlerine karşı öç almak için 
aşağılayıcı bir dil ve üslup geliştirmişlerdir. Bazen de grup bilinciyle kendi 
zümrelerinin üyelerini ve değerlerini yüceltici bir eğilim hissedilir. Mizah 
dergi ve kitaplarının da argo üretmede büyük bir rolü vardır. 


Argoya ait kimi kelime, ifade ve deyimler zamanla, değişik seviyelerde 
toplum geneline yayılabilmektedir. Böylece ortak genel dili besleyen 
alanlardan biri de argodur. Romanda ise genellikle hiciv ve mizah üslubuna 
ağırlık veren metinlerde görülmektedir. Özellikle halkçılık yapma 
iddiasındaki Marksist romancılarda argoya fazlaca rastlanır. Karagöz ve 
ortaoyunlarında argoya yer verilmişti. Mizah dergilerinde de bolca argo 
kullanılmaktadır. Metin Kaçan'ın Ağır Roman'ında kendine ve kenar 
mahallelere ait argo, fazlasıyla bulunmaktadır. Bu romandan bazı argo 
ifadeleri örnek olarak alıyoruz: 


Keleğe getirmek (hile ve oyunla aldatmak), bir yere doğru voltalamak (bir 
yere doğru gitmek), koşarken topukları ensesini yellendirmek (çok hızlı 
koşmak), frenleri boşalana kadar zaalaşmak (yorgun düşene kadar cinsel 
ilişkide bulunmak), kulampara (aktif homoseksüel, oğlancı), kevaşe (hayat 
kadını, orospu), elmas madeni (kadının cinsel organı). 


Ayrıca Nihat Genç'in romanlarında da argo kullanımı görülmektedir. Nihat 
Genç bu konuda şunları söylüyor: “Metinlerimde argo olan yerleri çok 
severim. Çünkü argoda orijinal bir buluş, manyak bir tasvir gücü var, yani 
Türkçeye zenginlik katar. Benim metinlerimde korkulacak taraf argo değil, 
pespayelik. Zayıf, bozuk sözler, oturmamış küfürler... Çünkü anlattığım 
insanlar sadece edebiyat ve kültür dünyasından uzak değil, hayattan, 
konuşmadan dahi çok uzakta, birbirleriyle çata pata bağıran çağıran insanlar. 
Ağızlarından dökülen püsürükten kelimeler. Şimdi derdiniz gerçeklik ise bir 
sahne hazırlarken, bir kahramanı tasvir ederken bu püsürüklük bütün 
tiksindiriciliğiyle metninize girmek zorunda.”(Dergâh, Haziran 2003) 
Kaynakça: Musa Yaşar Sağlam, “Metin Kaçan'ın Ağır Romanı Örnekleminde Argo”, 

Littera, C.7, Ankara 1996; Hulki Aktunç, Büyük Argo Sözlüğü; Yusuf Çotuksöken, 

“Nükteli Bir Özel Dil: Argo”, Milliyet, 12.4.1987, s.8; “İstanbul'un Argo Haritası”, 

Aktüel Dergisi, 24.9.1992. 

-Küfür ve Ayıp Sözler: Cinsel ve dışkısal organların adını açık açık 
zikretmek, toplumumuzda ayıp sayılır. Yine aynı şekilde cinsel ve dışkısal 
organlar ve cinsel eylemlerden yola çıkarak saldırı amaçlı hakaret sözlerine 
“küfür sözleri” denir ve bunların zikredilmesi de genelde ayıp kabul edilir. 
Bunlar çirkin, kaba ve ayıp ifadelerdir. Küfür ve argo sözler, genellikle 
erkekler tarafından bir erkeğin bir kadına ya da başka bir erkeğe cinsel 
tecavüz tehdidini içerir. 


Bunun yanında kadınlar da küfür sözleri kullanırlar. Küfür, bir üstünlük, 
saldırganlık, iktidar göstergesi olarak ve rahatlama amacıyla kullanılır ve 
kızgınlık, sinirlilik, öfke anlarında söylenir. Bazıları da konuşmaya espri 
katmak ya da şaka yapmak için kullanır. Küfrü genellikle toplumun eğitimsiz 
kesimleri, alt kültür grupları kullanır. 


Örnek: O. Vüsat Bener'in Buzul Çağının Virüsü (1984) romanında küfür 
ve ayıp sözlere fazlaca yer verilmiştir. 

Kaynakça: Dilek Kaykılar, “Küfür, püfür püfür”, Nokta, 4-10 Eylül 1994; Yasemin Arpa, 

“Hay Senin Sülâleni”, Tempo, 29 Mart 1992. 

-Basmakalıp: Edebi eserde zaaf unsuru olan klişe ifadelere denir. 
Kullanıla kullanıla özgünlüğü kalmamış, tekrarlana tekrarlana etki değerini 
yitirmiş, alelâde olmuş, mübtezel duygu, düşünce ve ifade kalıplarıdır. Daha 
önce başkaları tarafından üretilen ve zamanla sürekli tekrarlanan, âdeta miri 
malı hâline gelmiş olan imgelerdir. İyi bir sanatçı, eserinde basmakalıp 
unsura yer vermez. Bazı yazarlar, dönemlerinde çok yaygın olan, büyüsüyle 
insanları etkileyen ama zamanla etkisini kaybeden bazı moda ve fetiş 
kelimelere yer verirler. Bu tutum, metinde bir zaaf oluşturur. Basmakalıp, 
sanatçıyı özgün olmaktan uzak tutan, kendine özgü mizacını ortaya 
koymasına engel olan, onu gayrişahsi bir hale getiren önemli bir kusurdur. 
Onun için sanatçı, peşin fikirler, ifadeler ve imgelerden kaçınarak özgün 
üretim peşinde koşmalıdır. 


-Çeviri Ögeler: Romanın yazıldığı dile, o dilde olmayan, çeviri yoluyla 
kazandırılmış yeni ifade biçimleridir. Roman dilini incelemede dilin 
başarısızlığını gösteren unsurlardan birisi, dilin çeviri dili kokusu taşımasıdır. 
Bazı yazarlar, yabancı dillerle haşir neşir olmaktan dolayı zamanla ana 
dillerine yabancılaşmaktadırlar. Bunlar, yazdıkları romanlarda yabancı dilin 
cümle kuruluş sistemine, ifade ediş biçimine ve tamlama yapma biçimine yer 
verirler. Bu gibi durumlarda Türkçeye çok aykırı gelen tasarruflar 
görülebilmektedir. Belirgin bir biçimde sırıtan bu durumlar, dili kullanmada 
başarısızlığı gösterir. Aynı zamanda Türkçeyi boğan bir davranış ortaya 
koyduğundan zararlı bir tutum olarak da algılanmalıdır. Bu tutum, milli dilin 
edebiyatı için olumsuz bir etki meydana getirir, ana dilin bozulmasına sebep 
olur. 


c. Dilbilgisi Sapmaları 
Bunlar, bilinen dilbilgisi kurallarına aykırı kullanımlardır. Fiil 


çekimlerinde ya da diğer dilbilgisel yapılarda değişikliklerde görülür. Bazı 
türleri şunlardır; 


-Kelimeler Arası Yer Değiştirme: Romancılar, bazen söz dizimi 
kurallarına aykırı biçimde kelimeler arasında yer değiştirirler. Sonra olması 
daha uygun görünen bir kelimeyi önceye, önce olması gerekeni de sonraya 
koyarlar. 


-Tamlamalarda Yanlış Uygulamalar: Bu da başlıca iki türlü olur. Ya 
tamlama unsurları ters çevrilir ya da sıfat tamlamalarında isim-sıfat uyumuna 
ters tasarruflar görülür. 


-Parantez İçi Cümle ve İfadelere Yer Verme: Cümle içinde parantez içi 
(mu'terize) cümleciklere ve ifadelere yer verme, dilin daha düzgün kullanımı 
açısından bir sapmadır ve roman dili için bir zaaf teşkil eder. 


3. Cümle 


Cumhuriyet dönemine kadar Türk nesrinin cümlesi, genellikle derli toplu 
ve ögeleri kendi içinde uyumlu bir yapıydı. Ancak Cumhuriyet döneminde 
özellikle 1930’lu yıllardan itibaren başı sonu belli, anlamı kendi içinde 
tamamlanmış geleneksel cümle yapısında kırılmalar, bozulmalar, 
parçalanmalar görülmeye başladı. Modem insanın kafasında ve hayatında 
görülen karmaşa, düzensizlik ve çelişkilerin birlikteliği, onun diline ve 
sanatına da yansıdı. Düşüncesine ve hayatına olduğu gibi cümlesine de anlık 
izlenimler hâkim olmaya başladı. 


Onun için modern Türk nesrinde ögeleri birbiriyle uyumlu ve bağıntılı 
cümle yerine kırık cümle yapısı da görülebilmektedir. Kimi yazarlar, uzun ve 
karmaşık cümle kurma eğilimindedirler. Bu tür bir kullanım, kimi zaman 
yazarın karmaşık ruh yapısını yansıtır, kimi zaman da dile yeterince hâkim 
olamamasını gösterir. Bazen de bu durum, yazarın metnine sanatsal bir 
derinlik katma isteğinin göstergesidir. Bazı yazarlar ise sade ve basit cümle 
kurma eğilimindedirler. Bunlar da ya iyice hazmedilmiş bir dilin yazarıdırlar 
ya da iletilerini net ve anlaşılır bir dil içinden sunma amacındadırlar. 

4. Sözdağarı 

Vokabüler. Dil incelemesinde üzerinde durulması gereken bir konu da 
şairin kendine özgü sözdağarını tespit etmektir. Romancı, ne tür kelimelerden 
hoşlanıyor? Romanında sıklıkla ne tür kelimelere yer veriyor? Kendine ait bir 
sözlük oluşturma çabası var mı? Kullandığı kelime çeşidinin zenginliği ne 


orandadır? Hangi kelime çeşidine önem veriyor?. Bazı romancıların eserinde 
öne çıkan, belirgin olan anahtar kelimeler vardır. Bu anahtar kelime kadrosu 
belli bir atmosferi tamamlamada ve kurmada yardımcı olan unsurlardır. 


II. ÜSLUP 


Stilistik bilimi tarafından incelenen üslup, ‘biçem’, *şive', “tavr-ı ifâde”, 
“mişvâr-ı mahsüs-ı beyân’, “anlatımbilim?', “anlatım özgeliği”, “özanlatı” 
“eda”, ‘tarz-ı mahsus’, ‘tarz’, “deyiş”, “anlatım tutumu', “öz anlatı, “stil”, 
“söylem” gibi terimlerle de karşılanmaktadır. Üsluba ilişkin tanımlardan 
bazılarına yer verelim: Dili özel ve özgün bir kullanış biçimi olan üslup, 
konuyu, duygu, düşünce ve hayalleri anlatış, ifade ediş, dile getiriş tarzıdır. 

Bir yazarın kendine özgü tutumu, deyişi, söyleyiş biçimi onun üslubunu 
verir. Üslup, bir kişinin duygu, düşünce ve hayallerini sözle ya da yazıyla 
kendine has bir tarzda dile getiriş, ifade ediş biçimidir. Dilin kişiye göre özel 
bir kullanılış tarzı, bu yolla yepyeni bir dünya kurulmasıdır. Dilin belli bir 
düzen içinde aldığı şekildir. Her yazarın üslubu, onun dünya görüşünün, 
hayata bakış açısının, yaşama biçiminin dildeki yansımasıdır. Üslup, yazarın, 
sanatçının içten gelen samimi duygularının tercümanıdır ve onun şahsiyetinin 
ifadesidir. 


Üslup, “romancı, romanını nasıl anlatıyor?” sorusunun cevabıdır ve ortak 
dilin kişisel olarak kullanılmasıdır. Üslup, herkesin kullandığı genelleşmiş 
mevcut dil malzemesini kişisel ama özgün bir ifade hâline getirme çabasıdır. 
Bu, yazarın dili kullanış tarzıdır. Bir başka ifadeyle zaten birbirinden ayrı 
olan insan dünyalarını aynı olan dille ifadeye kavuşturmaktır. Her insan tabii 
olarak her sanatçı, dış dünyadan ayrı olarak kendisi için kurup çattığı ve 
içinde yaşadığı öznel bir dünyaya sahiptir. 

Bu bakımdan insan sayısınca dünya vardır. İşte insanlar, özelliğine ve 
türüne göre içinde yaşadıkları bu özel dünyalarını ve ifade etmek istediklerini 
dile getirmek, yazıya geçirmek için özel bir dil yani kişisel bir anlatım yolu 
seçer ve belirlerler. Böylece insanların beyanı, dili, tavrı onların özel ve öznel 
dünyalarının göstergesidir. Söz konusu edilen bu insanlar arası farklılık, 
kişiselliğin karşılığı olan üslubu doğurur. 


Üslup, kişinin ortaya koyduğu sanat eserinin tamamına sirayet eden, 
dokularına nüfuz eden özgün kişiliğinin damgasıdır. Buffon'un “Le style, 
© est Phomme méme” (Üslub-ı beyân aynıyla insan) sözü meşhurdur. Üslup, 


başkası tarafından taklit edilemeyecek kadar özel ve özgün bir şeydir. Ortak 
milli dilin sanatçıya göre ele alınış ve işleniş tarzı üslubu verir. Üslubu 
belirleyen unsurlardan birisi, hayat, olaylar ve varlık karşısında alınan 
tavırdır. Üslup, uçucu, kaybolucu soyut değerleri ve güzellikleri kalıcı kılma 
uğraşısıdır. Kişisel bir üslup sahibi olmak oldukça güçtür. Ayrıca kişi, 
tamamen kendine özgü bir üslup sahibi de değildir. İçinde bulunduğu 
dönemin ve başka sanatçıların etkilerine maruzdur. Dolayısıyla başkalarından 
da bir ölçüde izler ve etkiler taşır. Sanatçının üslubu, farklı yaş dönemlerinde 
de değişir. Gençliğinden ölümüne kadarki hayat süresi içinde değişik 
dönemlerde farklı üslupları olabilir. 

Üslup, kişinin sanatçı kişiliğinin en önemli göstergesi olan unsurdur. 
Özgün bir üslup, başkasına benzememek, kendine has bir görüş ve bakış açısı 
ortaya koymak demektir. Sanatçının başarısı, daha çok kişisel bir üslup sahibi 
olmaya bağlıdır. İyi bir şairde her şeyden önce kendine özgü (üslub-ı zati), 
yeni bir üslup aranır. Söylenen şeyin nasıl söylendiğinin karşılığı olan üslup, 
karmakarışık olan fikirlerimize belli bir düzen ve nizam verme çabasıdır. 
Üslubu doğrudan doğruya romancının dünya görüşü, hayat, zaman, varlığa ve 
olaylara bir tarz bakış açısı ve ihsası yani duyma biçimi yönlendirir. 


Ayrıca üslubun kişiselliği tamamen bağımsız değildir. Romancının içinde 
yer aldığı edebiyat kuşağı, topluluğu, akımı, tarihsel dönemi ve sosyal grubu 
içinde arayıp belirlemek gerekir. Dönem, kuşak, topluluk üslubu, aynı 
dönemde yaşamış sanatçılar grubunun sahip oldukları ortak, genel bir 
üsluptur. Ortak kültürel alt yapıya, benzer duyarlıklara ve aynı dil evrenine 
sahip olan bir dönem sanatçıları, birbirine yakın bir üslup oluşturabilirler. Bu 
sanatçıların kendilerine özgü bireysel üslupları olduğu gibi; dönemlerine 
özgü genel ve ortak bir üsluba da sahip olabilirler. 


Ferdi üslupların yanında dönem, nesil ve okul üslupları da vardır. Belli bir 
tarihsel dönemde yaygın olan üslup, o dönemin ortak bir üslubudur. Ya da 
belli bir akıma mensup sanatçıların kullandıkları ortak üslup ya da aynı çağda 
yaşayan sanatçıların eserlerine yansıyan ortak karakterdeki üslup, nesil 
üslubunu verir. Kimi zaman üslup, zümrelere göre de değişir. Üslup, 
romanda konunun etkili ve vurgulu bir biçimde aktarılışında kendisinden 
yararlanılan temel bir unsurdur ve âdeta romanın ruhudur ve akışkanlığını 
sağlayan öz suyudur. Somut ve sıradan konular, ancak özgün bir üslup 
sayesinde, bambaşka şekilde tasvir edilebilir, okuyucuda heyecan 


uyandıracak bir mahiyete büründürülebilir. 


Üslup incelemesinde şu soruları da sormak gerekir: Yazar, üsluba söz 
oyunlarıyla mı yoksa fikirle mi ulaşmaya çalışıyor? Üslubu özgün, canlı, 
renkli ve hareketli mı yoksa kuru ve yavan mı kalıyor? Yazar, bir romanında 
birden çok üslup türüne yer verebilir. Ama bunun yanında romanın tamamına 
hâkim olan genel bir üslup türü de vardır. Üslup, bir bakıma anlatım 
tutumudur. Olayları anlatan, aktaran kişinin anlatırken takındığı tutum ve 
tavır ne ve nasıl? Bu, birkaç türlü olabilir: 


Üslup Türleri 


Metinlerden tespit edilebildiği kadarıyla ayırıcı özelliklerinden yola 
çıkarak bazı üslup çeşitlerini öbeklendirmeye çalışalım. Bunların bir kısmı 
abece sırasına göre alt başlıklar hâlinde şöyledir: 


-Avam Üslubu 


Kültür ve eğitim seviyesi düşük, medeni münasebetlerde bilgi ve görgü 
donanımı eksik, derinliği olmayan, alelade bir hayat süren alt kültür 
topluluklarının üslubudur. Külhanbeylerinin, tulumbacıların, bunlara benzer 
toplulukların üslubudur. Bunlar, birbirine hitap ederken ‘lavuk’, ‘lan’, “ben 
adamı şişlerim? gibi karşısındakini aşağılama, onlara karşı güç gösterme 
tavırlarını içeren ifadeler kullanırlar. Tepkileri, beğenileri oldukça yavan ve 
bayağıcadır. Argolara, küfürlere, pornografik tasvirlere bolca yer verirler. 
Mesela güzel bir kadın gördüklerinde “uf anam karıya bak be...” gibi tepkiler 
verirler. Bu tür bir üsluba romanlarda kimi zaman alt kültür topluluklarını 
temsil eden tiplerin daha belirgin kılınması için yer verilir. Bu üslup, kimi 
zaman da halkçı ve gerçekçi görünmek isteyen bazı Sosyalist gerçekçi 
romancılar tarafından kullanılır. 


-Bilinç Akımı Üslubu 


Modern romana özgü aktarma, sergileme, söyleme yöntemlerinden biridir. 
Modern romancı, hayatı bütün yönleri ve boyutlarıyla ortaya koyabilmek için 
şuuraltının derinliklerinde saklı gerçeklerin de meydana çıkarılmasını ister. 
Modern romanın en çarpıcı özelliğini, insanın bilinç ve bilinç-altının 
sergilenmeye çalışılmasında bulmaktayız. “Bilinçlilik akışı” ya da “bilinç-altı 
tekniği” gibi terimlerle karşılanan roman yazma yönteminde amaç; “insan 
ben” ini merkez alarak ruhsal durum ve olgularda yoğunlaşmaktır. 


Romancı, insan ruhunun sınırsız derinliklerinde dolaşır. Bu ve buna benzer 


özellikleriyle modern romancı, klasik romancıdan ayrı olarak insanı şekli ve 
eklemeli (arızi, tabii, dışarıdan edinilmiş) özellikleriyle (mal varlığı, sosyal 
konumu, güzelliği, çirkinliği vb.) değil, ruhi varlığı ve zenginlikleriyle 
değerlendirmektedir. Yani modern romanda insana bakış açısı köklü bir 
değişime uğramıştır. Bir yönüyle bu anlayış, klasik romanın tip ve karakter 
oluşturma anlayışına tepki ve eleştiri niteliğindedir. 


Roman kişilerinin duygu ve düşünceleri aktarılırken dış zaman ve mantığa 
bağımlılık aranmaz. Hatırlamalara, çağrışımlara bağlı olarak birbiriyle kopuk 
ve bağlantısız olay, duygu ve düşünceler dağınık bir biçimde sergilenir. 
Olaylar, zamanlar, mekânlar, durumlar, olgular arası anlamlı bağlantılar 
olmayabilir. Kişi, somut olarak, bedeniyle belli bir zaman ve mekânda 
bulunurken; hayalen çok farklı ve alakasız zaman ve mekânlarda dolaşabilir. 
Cümleleri birbirinden kopuk ve kuralsız olabilir. Eksik cümleler, bölük 
pörçük ifade kalıpları, sayıklamalar, iç konuşmalar görülebilir. Bunda önemli 
olan, kişilerin dış dünya şartları içinde bulundukları durum değil; zihinsel 
yolculukları ve iç dünyalarının kendi karmaşıklığı içinde olduğu gibi 
yansıtılmasıdır. Nesnel olan değil, öznel olan öne çıkmıştır. 


Bu tekniğin öncüsü James Joyce (1882-1941)'tur. Dublinliler, Genç Bir 
Adam Olarak Sanatçının Portresi, Ulysses, Anna Livia Plurabelle gibi 
eserlerinde bu tekniği uygulamıştır. Ayrıca Marcel Proust (1871-1951), 
Samuel Beckett (1906-), Eugene Ionesco (1912-), Virginia Woolf (1882- 
1941), William Faulkner (1897-1963) gibi yazarlarda da bu üslup görülür. 


Dramatik Üslup 


İnsanın kendi kendisiyle, toplumla, tabiatla üzücü sonuçlara sebep olacak 
şekilde çatışma hâlinde sunulmasıdır. Kişi, bu çatışmalar ortasında insani 
oluş serüvenini tamamlama sürecini yaşar. Doğruyu bulma adına yaşanılan 
ruhsal değişim süreçleri sergilenir. Birbirine zıt duygu, düşünce ve 
beklentilerinin çarpışmasına sahne olur ve bunlar arasında tercihlerde 
bulunur. Kişi zaaflarıyla, güçlü yanlarıyla, eksiklikleri, fazlalıkları, yanlışları 
ve doğrularıyla bir bütün olarak sunulur. 


Örnek: Kerime Nadir'in Hıçkırık (1936) romanından: 


“Son kelimeleri bitirdiğim zaman Handan yüzünü koluma dayamış 
hıçkırıyordu. Kendimi toplamaya çalışarak omuzlarından tuttum ve: 


-Bu mektubu okumak hakkını nereden aldığını bana anlat Handan!... 


Dedim. Sen nişanlısın... Haydi söyle... 
İki elini birden uzattı. On parmağı da bomboştu... Titreyen bir sesle: 
-Ben hiç kimseye bağlı değilim!... Dedi. 
-Nasıl?... Ya nişanlın?... 
-Üç gün önce yüzüğü geri gönderdim... 
-Neden?... Niçin.. 
-Onu seviyor muydun?... 


-Hayır!... Bakın hem bilmeyerek annemin nasihatini tutmuş oluyorum. 
Çünkü bu adamla evlenseydim belki de mesut olmayacaktım... 


-Fakat Handan... 
Handan doğruldu. Yeşil bakışlarını gözlerime mıhlayarak: 


-Ben annemin tarif ettiği uzun boylu, sarışın ve güzel zabiti seviyorum!... 
dedi. 


Beni aldatıp aldatmadığını anlamak için bir saniye tereddüt ettim. Bir 
sayıklama halinde: 


-Kabil değil.. Kabil değil.. diye mırıldandım. 
Tatlı bir gülümseyişle güzel dişlerini göstererek: 


-Onu, Nâlân'ın kızından başkasının mesut edemeyeceğini de anladım!... 
dedi. 


-Fakat ben ihtiyarım yavrum.... 


-Benimle alay etmiyorsun ya”... 

-Asla!... 

Küçük ellerini tuttum. Nâlân'ın yadigârı iri taşlı yakut yüzüğü 
parmağımdan çekerek onunkine geçirdim. Saadetimden sarhoş gibi 
sallanıyor: 

-Dünya ne güzel!... Yaşamak ne mükemmel şey!... diye haykırmamak için 
kendimi güç tutuyordum. Şimdi ikimizin de gözlerinde yaşlarının pırıltıları 
vardı. Onu kollarımın arasına çektim, dudaklarım dudaklarına değdi.” 


Düşünce Üslubu 


Edebi sanatlarla, süslü ifadelerle yüklü ve duygu derinliğine bağlı bir üslup 
yerine düşüncelerin düz bir biçimde doğrudan doğruya verildiği üslup. Bu, 
çıplak bir üsluptur. Bu tarz yazışta esas olan bazı fikirlerin, bilgilerin deneme, 
inceleme, araştırma yazısı havasında aktarılmasıdır. Bilgi ve fikir aktarmak 
daha önceliklidir. Çoğu zaman hüküm, tanımlama, çözümleme, karşılaştırma, 
kesinleme, bildirme ifadeleri kullanılır. 


Örnek: İskender Pala'nın Babil'de Ölüm İstanbul'da Aşk (2003) adlı 
romanından; 


“Şimdi İstanbul'da aşktan bahseden herkes minareyi çalmışçasına mistik 
bir kılıf hazırlıyor. Aşka medhiyeler düzenleyen şairler alkışlanırken, bizzat 
âşık olanlar ayıplanıyor. İşte bu yüzden aşk ile melâmet (kınanmışlık) eski bir 
şark töresidir. Buna göre âşık, önce aklından kurtulmalı ve gönlünü ön plana 
çıkarmalıdır. Akıl henüz insana hükmederken aşkta yücelmenin yolları kapalı 
durur. Çünkü akıl insana dünya ilgilerini, sevgili dışındaki varlıklarla 
ilişkileri ve onları önemsemeyi telkin eder. Oysa âşık, sevgiliden başka en 
ufak bir şeyi önemsediği zaman gerçek aşka eremez. Sufiler bu yüzden önce 
nefislerini öldürürler, âşıklar da akıllarını. Aklın ve nefsin ölmesi için de 
aşıkın ayıplanması gerekir. Çünkü insan egosuna en ağır gelen şey 
kınanmaktır. Melâmiler sırf bu yüzden, yani egolarından kurtulmak için 
kınanmayı isterler. İnsanların onları kınayacakları biçimde davranmaları da, 
kınanacak giysilerle dolaşmaları da bu yüzdendir.”(s.114) 


Efsaneci Üslup 


Olayların görünen gerçek sebepleri üzerinde durulmaz ve olduğu gibi 
gerçekçi biçimde sunulmaz. Bunun yerine olayların yürütülüşünde fizik ötesi, 
tabiatüstü bir takım etkenlerin yönlendiriciliğinin belirleyici olduğu üzerinde 
durulur. Olayların oluş sebepleri ve sonuçları, bilinen fiziksel kanun ve 
kurallara göre değil, olağanüstü, doğaüstü etkenlere bağlı kalınarak açıklanır. 


Örnek: Elif Şafak'ın Pinhan (1997) romanından: 

“ÖF-KE-ÖF-KE-ÖF-KE 

Diliyle ıslattığı öfkesini bir güzel yoğurup dilediği kıvama getirdikten 
sonra, onu, bakışlarını mıhladığı noktaya fırlattı. Düşükçene Pakize'nin sağ, 


kulağındaki altın yapraklı küpe isabet alıp, önce yavaş yavaş sonra hızla 
sallanmaya başladı. Hiçbir şeyin farkında olmayan Pakize hâlâ çocuğun 


anasını çekiştirmeye devam ediyordu. Sesi yılan tıslaması gibi geldi 
Nevres'e. Lâmı cimi yoktu; bu berbat sesi susturmalıydı. Düşükçene Pakize 
süfli bir hayat süren bir siyah karıncaydı; onu beyaza boyamalıydı. Çamurdan 
bir bebekle oynar gibi, evire çevire, mıncıklaya mıncıklaya, eze eze 
oynamalıydı onunla. 


Sonunda oldu! Sağ kulaktaki altın yapraklı küpe birdenbire korkunç bir 
hızla kendini aşağıya attı. Düşerken Pakize'nin kulak memesini boydan boya 
yırttı. Kadın korkunç bir çığlık atarak elini kulağına götürdü. Odadaki bütün 
kadınlar gözlerinin önünde cereyan eden bu garip hadiseye bir anlam 
veremeden donup kalmışlardı.” 


Eleştirel Üslup 


Yazar, kişileri, olayları, durumları eleştirerek, belli bir görüş açısından 
yargılayarak, yorumlayarak verir. Olumsuzlukları, kötülükleri, çirkinlikleri 
ortaya koyar. Bu bağlamda romancı, “yargılayıcı anlatım’, ya da “yorumlayıcı 
anlatım? gibi tutumlar benimser. 

Epik Üslup 

Destancı üslubu. Olaylar, ayrıntıları ve kişilikler gerçekçi biçimde tasvir 
edilmezler. Bunun yerine bütün başarılar, kendisine insanüstü güçler izafe 
edilen destan kahramanı tiplere yüklenir ve onlar, olağanüstü 
kahramanlıklarıyla yüceltilir. Olayların yürütülmesinde ve elde edilen 
başarılarda diğer kişilerin ve sebeplerin hemen hemen hiç rolü yokmuş gibi 
bir hava içinde sunulur. Kahraman kişi, yalnızca olağanüstü kahramanlık 
özelliğiyle ve kişiliğiyle sunulur. Onun beşeri anlamda zaaflarına, 
eksikliklerine, yanlışlarına, dramatik boyutuna pek fazla yer verilmez. İnsan, 
dondurulmuş bir basmakalıba sokulur. Kişilik ve olaylar tek bir boyuta 
indirgenir. 

Havas Üslubu 

Eğitimli, kültürlü, görgülü, hayatı derinlikli yaşayan, sosyal ilişkilerini 
oldukça düzenli ve düzeyli bir çizgide yürüten, saygılı ve karşısındakine 
değer verdiğini gösteren hitap ifadelerini kullanan ince, kibar, nazik 
insanların konuşma ve ilişki biçimlerine dayanan üslup. Bu tür insanlar, 
birbirlerine karşı “efendim”, “zât-ı âliniz', “bey”, ‘hanım’, “lütfedersiniz”, 
teşrif eder misiniz’, “şeref verirsiniz? gibi ifadeler kullanırlar. Bu üslup, 
aristokrat, seçkin ve yüksek tabakanın yaşama biçiminin yansıması olan bir 


üsluptur. 

Hiciv Üslubu 

Taşlama, yergi, hicviye, satire. Yazar, bir kişi, topluluk, kurum ya da 
uygulamanın kötülüklerini, olumsuzluklarını ve kusurlarını, ideal, yaygın, 
ortak ve yerleşik değer ve anlayışlardan farklılaşan sapmalarını teşhir eder. 
Bunu yaparken de doğrudan ya da dolaylı olarak saldırarak veya alaya alarak 
eleştirir. Böylece toplum ya da kurumlar nezdinde yargılar. Amacı 
olumsuzlukların düzeltilmesini istemek ya da intikam almaktır. Yergide 
beğenilmeyen, reddedilen, ortadan kalkması istenen bir duruma, olaya, 
olguya ya da kişiye ceza verme düşüncesi baskındır. 

Hiciv, yergidir. Bir kişinin düşünüş, davranış ve yaşayış biçimlerini, 
toplumun yanlış görülen gelenek, görenek ve âdetlerini, sosyal yaşantısını, 
devlet yönetiminin eksik ve aksak yönlerini aşağılayıcı, iğneleyici, eleştirici 
bir üslupla ortaya koymak. Hicvin hakaret, sövgü gibi daha ağır boyutları da 
vardır. Bu tür hicivlerde edepsiz, değersiz, adi sözler kullanılır. Toplumun 
geleneklerine, âdet ve törelerine uyulmaz. Müstehcen ifadelere yer verilir. 
Bunlar, kaba yergidir. 


Sosyal ve siyasi hicivde yazar, toplumda ve devlet yönetiminde gördüğü 
aksaklıkları, yanlışları abartarak alaylı bir üslupla sunmaya çalışır. Hicvin 
amacı yıkıcılık olduğu gibi yapıcılık da olabilir. Bazı devrimci yazarlar, 
siyasi ve sosyal yapıyı tamamen yıkmaya; onun yerine başka bir yapı 
kurmaya dönük olarak hicivde bulunurlar. Bazıları da mevcut yanlışlık ve 
aksaklıkları gidermeye dönük olarak yapıcı bir eleştirel hiciv üslubu ortaya 
koyarlar. Hiciv, okuyucuyu uyarmaya dönük bir üsluptur. Okuyucu, bu 
kanalla bilgilendirilmeye, bilinçlendirilmeye ve yönlendirilmeye çalışılır. 


Hiciv, genellikle güncel niteliklidir. Yazar, çağdaşı olan kişi, topluluk ve 
yapıları hicveder ve kısa vadede etkili olup okuyucu nezdinde sonuç almak 
ister. Tarihsel kişi ve kurumlar da hicvedilebilir. Ancak bunlar da yine güncel 
olana dönüktür. Mesela bir yazar, kendi dünya görüşüne ters bir padişahı 
hicvederek onun dünya görüşüyle paralel gördüğü kendi çağdaşı insanlara 
eleştirel bir gönderme yapabilir. 

Bu tür bir üslubun başarılı olması için buluşların özgün, zekânın keskin ve 
sivri olması gerekir. Başarılı ve güzel bir hiciv, vurucu, kuvvetli, nezih ve 
keskin bir zekâ ürünü olmalı, ince bir nükte barındırmalı, güzel bir üslupla 


sunulmalıdır. 
Hicvin başlıca amaçları şunlardır: 


-Kötü, çirkin, yanlış ve gülünç kabul edilen âdet, gelenek ve göreneklerin 
ortadan kaldırılması. 


-Benimsenen dünya görüşü ve ideolojiye hizmet etmek. 


-Toplum ve devlet bünyesinde önemli mevki sahibi olan görevli ve 
yetkililerin yanlış, kötü, çirkin, adaletsiz, haksız uygulama ve davranışları 
yerilerek hem onların hem toplumun uyarılmasını sağlamak. 


Ahmet Hamdi Tanpınar, Saatleri Ayarlama Enstitüsü (1962) adlı 
romanında kendi kuşağını ve Cumhuriyet dönemi bürokrasisini hicveder. 


Hicvi gerçekleştirmek için birkaç yönteme başvurulur. Bazıları: 


-Abartma: Kişinin, kurumun ya da uygulamanın hicve konu olan 
özelliğinin aşırı bir şekilde abartılmasıdır. 


-Karikatürize Etmek: Bir şeyin gerçek özelliklerini bozarak, değiştirerek 
gülünç duruma getirmek. 


-Tuhaflık: Grotesk. Akla aykırı, gerçekdışı, gülünç, hayali, düşsel, tuhaf 
ilişki ve unsurlara yer vererek hicvetme. 


-Edebi Sanatlardan Yararlanma: Tevriye, irsal-i mesel, tezat, teşbih gibi 
edebi sanatlardan yararlanarak hiciv gerçekleştirilir. 


-Doğrudan Saldırı: Saldırı doğrudan doğruya açıkça yapılır. Gizlemeye 
ya da dolaylı anlatım ve imalara yer verilmez. 


-Alaya Alma: İroni, istihza, alay, iğneleyici bir alay, alaysılama üslubu. 
Alaya argoda “matrak” denir. Bir kişinin davranış, düşünüş, duyuş, söz ve 
değişik özelliklerini, fiziksel yapısına ait durumları küçümseyerek, hafife 
alarak, eleştirerek eğlenmek. Sadece kişilerle değil, toplulukla, eserle, bir 
kurumla ya da başka türlü bir yapı ile de alay edilir. Alay, genellikle ince alay 
(ironi) biçiminde oluyor. 

Yazar, gördüğü yanlışlarla, olumsuzluklarla, çirkinlik ve kötülüklerle alay 
eder, fakat doğrusunu ortaya koyma gereği duymaz. Olumsuzlukları 
değiştirmeye çalışmaz; edilgin bir şekilde salt alaya almakla yetinir. Alaycı 
üslup, ciddiyetin soğuk ve insana zarar veren yapısına karşı bir silah, bir 
direnme yöntemidir. Alaycı üslup, karşı eleştirel bir nitelikte olduğu gibi 
özeleştirel nitelikte de olabilir. Karşı eleştirel nitelikli alaycı üslup, 


okuyucuda değişik tepkiler uyandırabilir. 


Diyelim ki bir yazarın romanında birisiyle alay etmesine onunla aynı bakış 
açısına ve dünya görüşüne sahip olan bir okuyucu gülerken; daha başka bir 
okuyucu, alay edilen kişiyle kendisi arasında özdeşlik kurup kızabilir. Bir 
başkası gülmek ve kızmak yerine acıyabilir. Türk edebiyatında özellikle 
1940'lı yıllardan sonra alaylı üslup, daha fazla dikkati çeker hâle gelmiştir. 


Örnek: Ahmet Altan: Dört Mevsim Sonbahar (1982). Ayrıca Adalet 
Ağaoğlu'nun bazı romanlarında da görülür. 


-Tersinlemeli Hiciv: İroni. Argoda buna “işletme” denir. Bu, ince bir alay 
ve dolaylı bir anlatımdır. Etkiyi artırmak için kastedilen şeyin, asıl maksadın 
tam karşıtı olan sözü söylemedir. Yani söylenen sözle kastedilen anlam 
arasında taban tabana bir zıtlık vardır. Mesela birine çok çirkin demek için 
onun olağanüstü güzel olduğunu vurgulamak gibi. Tersinleme, bir şeyi 
olduğundan farklı bir şekilde göstererek, alaylı bir şekilde tam tersi 
özelliklerine vurgu yaparak oluşturulan hicivdir. 


Kaynakça: Murat Belge, Yeni Dergi, 12.1972, 5.99, 5.281; Johann Gottfried Herder, 
“Eleştiri ve Hiciv”, çev. Yüksel Baypınar, Denemeler Seçkisi, Ankara, 1990; Ahmet 
Kabaklı, “Mizahlı Anlatım ve Ciddi Anlatım”, Türk Edebiyatı, C.I, s.161; Hasan Çiftçi, 
Klasik Fars Edebiyatında Hiciv ve Sosyal Eleştiri, Ankara, 2002. 


Hitabet Üslubu 


Söylev üslubu. Nutuk üslubu. “Hitabet”, topluluğa, kitleye yüksek sesle 
hitap etmek demektir ve kalabalıkları heyecana getirerek önceden belirlenmiş 
hedeflere sürüklemeyi ve yönlendirmeyi amaçlar. İçeriğin değişimine göre 
sözü değiştirmek, düşünce ve duygunun gereğine göre bedenin organlarına 
bir tavır ve vaziyet vererek söz konusu olan şeyin tesirini yükseltip 
tamamlamak demektir. Yazar, âdeta hatip tavır ve vaziyetiyle sözü 
renklendirir bir bakışla fikri aydınlatır. Hitabet üslubunun sloganlaşma 
eğilimi vardır. Bu tehlikeye düşmeden kitleyle heyecana dayalı doğal bir 
iletişim kurulabilmelidir. 


Kaynakça: Süleyman Fehmi, Aşiyan, 5.7, 26 Ramazan 1326, 5.216; Mehmet Kaplan, 
“Hitabet Sanatı”, İstanbul, 15.10.1945, s.7; Mehmet Kaplan, “Hitabet”, Hisar, Haziran 
1969, 5.5. 


Mecazi Üslup 


Dil unsurlarını gerçek anlamlarından farklı anlamlarda kullanmaya “mecazi 
üslup?” denir. Mecaz, söze, dile bir canlılık, hoşluk, güzellik ve güç; anlama 


vurgulu bir etki vermek için kullanılır. Dile edebi ve sanatsal anlamda bir 
tasarruf ve gündelik konuşma biçiminden farklı değişik bir dil kullanımı olan 
mecazi üslup, dile şiirsel bir hava verir. 


Örnek: Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (1994) adlı romanından: 


“Ümitlerin musluğunu açtım. Milyonlarca tebessüm damlası ile sıvadım 
elimi, yüzümü. Beş yol aralığındaki pembe-beyaz dorukları okşadım. 
Gözlerimin kenarındaki gecenin incilerini suya emanet ettim. Sonra traş 
oldum. ”(s.7) 


Mizah Üslubu 


Güldürü üslubu. Gülmece. ‘Mizah’, kişi, topluluk, olay, durum, olgu ve 
varlıkları gülünecek yönleriyle sunma biçimidir. Bu, yazarın bir tür bakış 
açısıdır. Mizah, insanı güldüren, güldürürken düşündüren söz, davranış ve 
oluşlardır. Mizahi olan, gülünç ve komiktir. Bir konuşmada, bir işte, bir 
davranışta, bir olguda alışılmışın dışında gülmeye sebep olan bir durum 
görülüyorsa ve bu da okuyucuyu güldürmeyi amaçlayacak bir şekilde 
sunuluyorsa buna “mizah” diyoruz. Mizahla hiciv, zaman zaman birbirine 
karıştırılıyor ve iç içe düşünülüyor. Ancak biz bunu ayırıyoruz ve hicvi 
saldırgan amaçlı bir yergi ve eleştiri, mizahı da daha çok basit eğlenceye 
dönük bir gülmece olarak alıyoruz. Mizah, hicivden farklı olarak hakaret 
etmeyi değil; salt güldürmeyi amaçlar. Mizah, birkaç yolla yapılır. 

Bir kişi veya toplum kesiti üzerinde genel toplum katmanlarının 
alışmadığı, pek görmediği, kabullenmediği aykırı, eksik ve yanlış durumların 
sergilenmesiyle yapıldığı gibi şaka yaparak da olur. Mizah ile yanlışlar, 
kusurlar ortaya konur ve dolaylı olarak bunların giderilmesi, düzeltilmesi 
istenir. Mizah, özellikle sosyal ve siyasi baskı dönemlerinde yazarların 
doğrudan söyleyemediklerini mizah yoluyla dolaylı olarak söylemeye 
çalıştıkları bir yöntemdir. 


Mizah, edebi bir tür değil, pek çok edebi türde görülebilen bir motiftir. Bir 
üslup çeşididir. Mizah, güldürerek insanları rahatlatır, gerginliği giderir ve 
gevşetir. Bunun yanında çoğu zaman ders çıkarmayı, bir şeyler öğretmeyi, 
uyarmayı, hafifçe iğnelemeyi de içerir. Gülünç kılmak, bir iktidarın, 
üstünlüğün, ezip geçmenin göstergesidir. Mizah, çelişki ve çatışmaların 
ürünüdür. Bu üslup, sadece güldürmeyi amaçlamaz; aynı zamanda içinde 
alay, eleştiri, yerme, küçümseme, düşündürme gibi unsurları da barındırır. 


Mizahın bazı türleri şunlardır: 

-Kişi Mizahı: Kişiyi karikatürleştirme. Roman kişilerinin gülünç kabul 
edilen kimi davranışları, cahillikleri, yaratılış özellikleri, konuşmaları, 
normalin dışında kalan aşırı, alışılmamış, komik tavır alış ve tepki verme 
biçimlerinin sergilenmesiyle güldürü unsurunun gerçekleştirilmesi. Bazı 
romancılar, değerlerini, dünya görüşünü ve yaşama biçimini beğenmedikleri 
ve okuyucuları nefret ettirmek, ona benzemelerini önlemek istedikleri kişileri 
gülünç gösterirler. Konuşmaları, giyim kuşamları, mantıkları, akıl 
yürütmeleri, yaşam biçimleri, bilinen ve alışılana ters, ahmakça, çocukça, 
safça, akılsızca gösterilerek okuyucu nezdinde gülünç kılınır. Böylelikle 
okuyucunun onları hafife alması, küçümsemesi, bazen acıması, bazen nefret 
etmesi istenir. 


Örnek: Hüseyin Rahmi'nin Şık (1889) romanındaki Şöhret Bey. 


-Cahillik ve Kültür Mizahı: Bu, roman kişilerinin bazı konulardaki 
cahilliği; ama cahil olmalarına rağmen bilgiçlik taslamaları ve bunu yaparken 
ellerini yüzlerine obulaştırıp gülünç duruma düşmeleri durumunun 
sergilenmesidir. Bunlar, ya söyleneni bilmediklerinden yanlış anlayarak 
yakıştırırlar, ya yanlış telaffuz ederler ya da yanlış yazarlar. Bütün bu 
yanlışlıklar, gülünç bir durum ortaya koyar ve kişinin cahilliği yüzünden 
içine düştüğü komik durumların sergilenmesi, cahillik mizahı olur. 


Geleneksel gösteri sanatlarından Karagöz ve orta oyunlarında bunun pek 
çok örneği vardır. 


Cahillik mizahını Hüseyin Rahmi'nin Efsuncu Baba (1924) romanında 
görmek mümkündür. 

Kaynakça: Mehmet Kaplan, “Hüseyin Rahmi'nin Üslubu ve Hayat Görüşü”, 

Edebiyatımızın Içinden, Dergâh yayınları, İstanbul. 

-Dil Mizahı: Dilin yanlış kullanımından veya söylenen sözün muhatap 
tarafından farklı anlaşılmasından ya da dilin mecazi boyutunun farklı 
kullanımından kaynaklanan mizah. Bu, daha çok dile iyice vakıf 
olmayanların ya da meramını tam ifade edemeyenlerin içine düştükleri 
gülünç durumu ortaya koyar. Dil mizahının birkaç türü vardır. Bazıları: 

*Sözün Maksadı Dışına Kayması: Bu, meramın tam olarak ifade 
edilememesinden kaynaklanan bir gülünçlüktür. Kişinin söylediği cümle, 
söylemek istediğini tam olarak karşılayamaz; hatta tam tersine yanlış 


anlaşılmalara sebep olarak gülünç bir durumun doğmasını sonuç verir. 


Örnek: Hüseyin Rahmi'nin Şık (1889) romanından: İki Ermeni serserisi, 
Şöhret ve Potiş'in köpekleri Drol'ün tazı mı adi bir sokak köpeği mi olduğu 
konusunda bahse girerler. Mahalle köpeklerinin Drol'a saldırması üzerine 
bahsi ben kazandım sen kazandın diye kavgaya tutuşurlar. Ayırmak için 
olaya müdahale eden polisle bu iki serseri arasında şöyle bir konuşma geçer: 


-Söyleyiniz bakayım niçin dövüşüyorsunuz? 

-Cevap olarak Ermeninin biri henüz yenemediği öfkesinden titreyen 
sadasıyla dedi ki: 

-Polis efendi tazıdır! 


Polis zayıf vücutlu bir zat olduğundan,derhal bu lakırdıyı kendine mal 
ederek ahaliye hitaben dedi ki: 


-İşitiyorsunuz ya? Bu herif bana tazı diyor! Merkezde de böylece şehadet 
etmelisiniz. 


Öbür Ermeni polisin bu sözünden hasmı polis ve ahali muvacehesinde 
isbât-ı müddeâ etti de şimdi kendisinden mecidiyeyi alacaklarmış gibi bir 
istidlalde bulunarak en yüksek sadasıyla haykırarak: 


-Hayır! Hayır! Polis efendi sokak köpeğidir! İsbatına her dakka hazırım! 


Bu defa polis bütün bütün alevlendi. İkisinin de yakasına sarılıp çekerek 
diyordu ki: 


-Şimdi ben size polis efendi tazı mıdır, sokak köpeği midir gösteririm. 
Haydi bakalım merkeze! 


-Tazı olduğuna şüphe yoktur! 
-Sokak köpeği cinsindendir vesselam!” 


*Mecazi Anlamın Doğru Anlaşılamaması: Bazı roman kişileri, 
cahilliklerinden dolayı kelimelerin mecazi anlam boyutuyla kullanımlarını 


doğru anlayamazlar, düz anlamıyla değerlendirerek gülünç duruma düşerler. 
Örnek: Hüseyin Rahmi”nin Şıpsevdi (1911) romanından: 
“Lebibe- Jupiter, insanlara ateş kullanmayı yasak etmişti. 
Azize-Cumartesi günleri mi? 
Lebibe- Yok her zaman... 
Azize- A deli... Hiç ateşsiz olur mu? Yemek neyle pişecek? Kahve neyle 


kavrulacak? Yasak eden kim? 


*Şive Taklidi: Meddah taklitlerinde, orta oyunlarında, karagöz oyununda 
bu mizah türüne çokça başvurulmuştur. Şive taklidi, Karadenizli, Yahudi, 
Arnavut, Rum, zenci hizmetçi gibi kişilerin Türkçeyi düzgün bir kültür dili 
olarak değil de kendi şivelerine göre bazı değişiklikler yaparak kullanmaları 
ve bu kullanımdan doğan gülünçlüktür. 


*Ses Benzerliğine Dayalı Gülünç Uydurmalar: Örnek: Hüseyin Rahmi'nin 
Şıpsevdi (1911) romanından: 


“Zarafet, sevdalı kalbini göstererek: 


-Buraya duştun, buraya.. Zarafet'e... Şimdi sanin adi “kavala”, baninkisi 
“madama”. Oyunda oyle diyorlar 


-Senin adın mama dadı mı? 


-Çok ayo! Mama dadi niçin olayim? Erkekler “kavala”, kariler “madama” 
anladin mi? Şimdi buraya yanima gel. Bir alinle belime saril, otekisi alinle de 
boynuma saril..” 

-Giyim Kuşam Mizahı: Kişilerin giyiniş biçimlerinin, elbiselerinin, 
takılarının gülünç bir görüntü arzedecek şekilde olması. Bu, daha çok 
gelenek, görenek, âdet ve modaya, zaman ve zemine uygun olmayan 
giyimlerde, ya da modaya uymak gayretiyle uyumsuz ve uygunsuz 
giyimlerde ve giyinince de ortaya çıkan acayip durumlarda görülür. 


Örnek: Hüseyin Rahmi'nin Şık (1889) romanından: 


“Şık yağlandı tarandı, pudralandı. Madam Potiş jupe relevée en panier 
volumineux (kıçı kaba sepet şeklinde kabarık fistan) denilen biçimde bir 
fistan giydi. Koca memelerinin biçimsizliğini gidermek için karı korseyi o 
kadar sıkıştırdı ki vücudundaki kan hep suratına hücum ederek çehresi 
mosmor kesildi. Zaten iri bulunan kıçının üzerine bir o kadar daha kıçlık 
ilavesiyle balona döndü.” 


-Davranış Mizahı: Kişilerin bazı davranışlarının, tavırlarının, jest ve 
mimiklerinin, yaptıkları bazı işlerin alışılmış ve yerleşmiş; böylece toplum 
tarafından kabul görmüş kural, anlayış ve ilkelere aykırı olarak gülünç bir 
görüntü arzedecek şekilde olması. Bir insanın davranışlarında, bazı faaliyet 
ve işlerinde bilerek ya da bilmeyerek yaptığı bazı gülünç şeyler sergilenir. 
Ayrıca bazı insanların sosyal, ekonomik, kültürel ve eğitimsel durumlarıyla 


bağdaştırılamayan davranışları da mizaha konu olur. 


Mesela Ahmet Mithat'ın Felatun Bey İle Rakım Efendi (1875) romanında 
Felatun Bey'in İngiliz ailesinin ahçı kadınına sarılıyorum zannıyla farkında 
olmadan gidip evin hanımına sarılması, yine ahçı kadınla oynaşmak isterken 
üstüne mayonez dökerek gülünç durumlara düşmesi birer davranış mizahı 
örneğidir. 

Hüseyin Rahmi'nin Şık (1889) romanında da bolca davranmış mizahı 
bulunmaktadır. 


-Durum Mizahı: Kişilerin kendi iradeleri dışında maruz kaldıkları ve içine 
düştükleri hâllerden, görüntülerden, yanlış anlamalardan ya da başka 
sebeplerden kaynaklanan gülünç durumların ortaya çıkmasıyla sağlanan 
güldürü. Davranış mizahı, bile isteye yapılan yani kişinin bilinçli 
hareketlerinden kaynaklanır. Durum mizahı ise kişinin isteği dışında gelişen 
ve onun bilincine bağlı olmayan durumlardan kaynaklanır. Bazen bir durum, 
abartılı bir şekilde sunularak gülünç hâle getirilebilir. İnsanların başına 
saflıklarından ya da başka nedenlerden dolayı gelen ya da dışarıda gözlenen 
bazı olaylardaki gülünç durumlar da bu bağlam içinde değerlendirilir. 


Örnek: Hüseyin Rahmi'nin Şık (1889) romanından: Şöhret kaybettiği 
Potiş'i bulmak üzere gece yarısı evine gider. Kapının geç vakit çalınması ev 
sahibesi yaşlı kadını kızdırır. Şöhret, ısrarla ona bir şeyler söylemeye çalışır. 
Ev sahibesi iyice sinirlenir ve pencereden Şöhret'in başından aşağıya kömür 
tozu döker. Tepeden tırnağa kömür tozuna bulanmış olan Şöhret, “başından 
ayaklarına kadar giydiği şeyin ne olduğunu henüz tamamıyla fark 
edememişse de bunun ağzına burnuna dolarak kendini aksırtmağa 
başlamasından ve hele gözlerini açtırmaz bir hale koymasından toz halinde 
yabis bir madde olduğunu anlamıştı”. Şöhret, durumunu ilerde bir lamba 
altında fark eder. Söylene söylene Taksim'e doğru gider. 


-Vehim Ürünü Yakıştırma Mizahı: Kişilerin gerçek yüzlerini ve 
özelliklerini görmedikleri ama belirti, işaret ve sonuçlarından bir şekilde 
etkilendikleri kişi, hayvan, eşya, olay ya da durumlar hakkında vehme, 
korkuya, hayale dayalı olarak abartılı bir şekilde ürettikleri yakıştırmaların, 
benzetmelerin oluşturduğu mizah. 


Örnek: Hüseyin Rahmi'nin Şık (1889) romanından: Şöhret'in zarif bir süs 
köpeği diye yanında taşıdığı adi bir sokak köpeği olan Drol, açlıktan içine 


daldığı lokantanın mutfağını birbirine katar. Müşteri için hazırlanan 
yemeklerden yer. Rum aşçı feryadı basar:” Aman çabuk yetişin! Elimi 
koparacak! Bacağımı kavrayacak! Beni öldürecek!” Öte yandan: “Çabuk 
yetişiniz bu canavar pek azılı!” sesi gelir. Velhasıl lokanta çalışanı ile 
müşterisi ile birbirine girer. Ortalık allak bullak olur. Herkes mutfağa bir 
canavar dadandığını zanneder. Kimisi tabancasına davranır, rastgele ateş 
ederler. Lokantanın içinden dışından kalabalıklar oluşur. Drol adlı bu zavallı 
köpeğin gerçek yüzünü ve ne olduğunun tam olarak anlayamadıklarından 
hayallerinde evham üreterek onun korkunç bir canavar olduğunu zannederler. 
Dışarıda halk arasında şöyle bir rivayet dolaşır: 


“Baba Perdikis'in mutfağından başı kırmızı, vücudu kara, iri cüsseli, 
korkunç görünüşlü bir canavar zuhur ederek, aşçıyı paraladıktan sonra yemek 
salonundaki müşterilerden birkaçını yaraladığı ve nefesindeki şiddetten 
salonun lambaları söndüğü rivayetleri ortada dolaşmaya başladı.” 


-Çocuk Safiyeti Mizahı: Yazar, kendisi doğrudan doğruya eleştirmek 
istediği bir durumu, davranışı, değer yargısını, düşünceyi ve yaşama biçimini 
çocuğun her şeyi tam olarak bilmeyip kavrayamayan saf bakışından gülünç 
duruma düşürerek verir. 


-Tersinlemeli Mizah: Romancının bir şeyi olduğundan farklı bir şekilde 
göstererek, alaylı bir şekilde tam tersi özelliklerine vurgu yaparak 
oluşturduğu mizahtır. 


Örnek: Hüseyin Rahmi, Mürebbiye (1899) romanında aslında bir fahişe ve 
şeytan olan Fransız kızı Angel'e “Melek” anlamındaki bu adı seçmekle gerçek 
kişiliğine hiç uymayan ve tam tersi olan bir isim vererek tersinlemeli mizah 
yapmıştır. Şeytan karakterli kıza ‘melek’ anlamına gelen bir ad vermesi, 
bilinçli bir tavırdır ve tersinleme yoluyla mizahı sağlamak istemiştir. 


-Beden Yapısı Mizahı: Kişinin yaratılışından gelen beden yapısındaki 
bozukluk, eksiklik ve aykırılıkların konu edildiği mizah. Şaşı, topal, kambur, 
cüce, şişman, tüysüz ya da aşırı tüylü gibi bedensel özelliklere sahip olan 
kişiler, ya başkası tarafından gülme konusu yapılır ya da kendi kendilerini 
gülünç kılarlar. Özellikle soytarılar, başka insanları eğlendirmek için 
bedensel zaaflarını gülme konusu yaparlar. Eskiden bazı hükümdarlar, 
kendilerini eğlendirmesi için böyle özellikleri olan kişilerden soytarı edinirdi. 
Soytarı, kendisini komik bir kişilik olarak sergiler. Dolayısıyla beden yapısı 


mizahı başlıca iki şekilde yapılmaktadır: Ya başkalarının birini gülünç kılığa 
sokması (maskaralık) ya da kişinin kendisini gülünç kılması (soytarılık). 


-Cinsiyet Mizahı: Cinselliğe, cinsel organlara, cinsel ilişki biçimlerine 
göndermeler ve müstehcenlik içerir. Cinselliğin abartılması ya da gizlenmesi 
söz konusudur. 


-Ünlem İşareti: İmalı şekillerde ünlem işareti kullanılarak da mizah 
yapılabilir. 

-Nükte: (Fr. Esprit). Mizahın bir türü de nüktedir. ‘Nükte’, espri, ince 
manalı şaka sözüdür. Nükte, bir fikir veya sanat eserinde zekice araya 
sokuşturulmuş olan, anlamakta güçlük çekilen, ancak dikkatle farkına 
varılabilen, ince, zarif, hoş, şakalı, ustaca ortaya konmuş mana, ifade, söz 
veya unsurdur. Nükteli konuşan kimseye “nüktedan? veya “nükteci? denir. 
Nükte yapmak, bir kişiyi, topluluğu, davranışları ve olayları gülünç duruma 
sokarak okuyucunun gülmesini sağlamaktır. Nükte, duyguyu derinleştirmek, 
kanatlandırmak, ürpertmekten, duygusal zenginlik ve renklilikleri vermekten 
çok pratik zekâya dayanır. Beyne hitap eden ve zekânın eseri olan nükte, 
daha çok düşüncenin ifade alanı olan nesre has bir şeydir. Aklı doyurup 
zevklendirir. 


Nükte, doğrudan doğruya ifade edilemeyen bazı eleştirileri, mizahı, alaya 
alınacak durumları; zekice, üstü örtülü bir biçimde ifade etme sanatıdır. Bazı 
mantık oyunlarına ve çağrışımlara dayanır. Bu bakımdan nükte, duygunun 
ifade aracı olan şiirden çok, fikrin ifade vasıtası olan nesre daha uygundur. 
Genellikle fıkra tipinde mensur nüktelerin yanında bir olay vesilesiyle 
söylenmiş manzum nükteler de vardır. Nükte çoğu zaman, eleştiri, mizah, 
küfür ve espri ile karışık bir üslup içinde sunulur. Bu bakımdan nüktelerde 
kızgınlık, nefret, öfke, intikam gibi duyguların payı büyüktür. 


Halk edebiyatında karagöz, orta oyunu ve fıkralar da nükte bakımından 
zengindirler. 


Şaka, zarif, seviyeli olabildiği gibi kaba ve kırıcı da olabilir. Ağır şakalara 
halk arasında “eşek şakası” denir. Şakanın daha seviyeli, ince ve nezih hâline 
“latife” denir. Bunda karşı tarafı kırmak, incitmek, ona zarar vermek yoktur. 
Latife, her iki tarafın da birlikte gülüp eğlendikleri seviyeli bir zekâ 
mizahıdır. 

Kaynakça: Ali Canip Yöntem, “Eski Adamlarımızda Zarafet ve Nükte Tezahürleri”, Yeni 


İstanbul, Nu: 98, 8 Mart 1950, s.3; Necdet Rüştü Efe, Türk Nüktecileri, 1968; Refik 
Halit Karay, “Eski ve Yeni Espriler”, Akşam, 12.5.1945; Ahmet Kabaklı, “Küfüre 
Övgü”, İstanbul, Aralık 1953, S.2, s.10; Andre Maurois, “Nükte ve Mizah 1”, Varlık, 
15.5.1960, 5.526, s.14, 1.6.1960, S.527, s.13; Mehmet Günfer Çelikman, “Edebiyatta 
Nükte ve Küfür”, Türk Sanatı, Ocak 1954, S.19; Mizah Özel Sayısı, Varlık, Mart 1991; 
Sanatta Kara Mizah (mizah özel sayısı), Milliyet Sanat, 1 Nisan 1982; Aydoğan Yavaşlı, 
“Mizahın İzahı”, Karşı, Nisan 1995, 5.96; Turan Alkan, “Sözün Dikenli Çiçeği Nükte”, 
Türk Edebiyatı, Ocak 1986, 5.147, s.12; Ahmet Kabaklı, “Mizahlı Anlatım ve Ciddi 
Anlatım”, Türk Edebiyatı, C.I, s.161. 


Nesnel Tasvir Üslubu 


Tasvir, varlıkların, insanların, diğer canlıların duruşlarına, görünüşlerine, 
renklerine, şekillerine, hareketlerine, tavırlarına, sözlerine ait özelliklerin, 
incelik ve ayrıntıların belirtilmesidir. Görülen şeylerin resminin, tablosunun 
çizilmesidir. Görülenlerin hiç değiştirilmeden olduğu gibi yansıtıldığı üslup, 
nesnel tasvir üslubudur. Verilmek istenen şeyler, fotoğraf gerçekliğiyle 
sunulur. Herkes nasıl görüyorsa, yazar da onlardan farklı olamayan bir 
görüşle yansıtır. Tasvir edilirken eksik ya da fazla bir şeye yer verilmez. Her 
şey açık seçiktir. En ince ayrıntılar bile atlanmaz. Gerçekliğe bağlılık esastır. 
Yansız ve nesnel bir anlatımdır. Bu, genellikle araya yorum ve değerlendirme 
katmadan olay, durum ve kişileri olduğu gibi anlatmak, kişileri kendi hâline 
bırakarak onları karşılıklı konuşturmak yani salt diyaloglarla yetinmek 
biçiminde tecelli etmektedir. Bu üslup tarzı, genellikle realist yazarlarda 
görülür. 

Sanatkârane Üslup 

(Style artiste). Buna “şairane üslup”, “üslub-ı müzeyyen”, “süslü üslup’ da 
denir. Romanda şiirsel bir söyleyişin hâkim olması. Özellikle mekân ve kişi 
tasvirlerinde gerçek özellikler olduğu gibi değil; şairane süslemelerle, 
abartmalarla, coşkun duygulara dayalı bir üslupla verilir. Genellikle tasvirci 
anlatım tutumu egemendir. Mekân tasvirlerinin ağırlıkta olduğu ve romantik 
duyguların fazla sergilendiği romanlarda genellikle sanatkârane üslup 
görülür. 

Buna “duygusal üslup’ da diyebiliriz. Bu, duyguları ifade eden üsluptur; 
hayata ve olaylara bir şair ve sanatçı gözüyle bakmanın sonucudur. Şairane 
üslup sahibi romancı, çalışmasında “fayda” yerine “güzellik” ve “estetik 
değer'i ön plana alır. Duygusal yönelimlerin ve tepki verme biçimlerinin dille 
yansıtılmasıdır. Romancı, gerek kendi duygularını gerek roman kişilerinin 


duygularını en ince ayrıntılarına kadar yansıtma gayreti gösteriyorsa, duygu 
dünyasını olabildiğince öne çıkarıyorsa bireyselliği özgün bir biçimde sunma 
derdindedir ve bunun için duygusal üsluptan yararlanır. 


Duygusal üslupta yazar, anlatımında duygudan hareket eder ve dilin 
imkânlarını duygularını sergileyecek şekilde kullanır. Dil, duyguların 
yansıtıcısı durumunda bir ayna olarak algılanır. Şairane üslup, bir bakıma 
mensur şiir türünün romana uyarlanmış şeklidir. Bu üslupta seci sanatına, 
renkli sıfatlara, parlak benzetmelere, çağrışımlara, imge ve simgelere, ses 
bakımından kulağa hoş gelecek ahenkli ve yumuşak sözlere yer verilir. 
Şairane üslubu belirleyen başlıca unsur, romanın içeriğidir. Konu sanatla, 
şiirle, hayalle, güzellikle, tabiatla, kadınla, aşkla, zarafetle, süsle, incelikle 
ilgiliyse genellikle böyle bir üslup tercih edilir. 

Sanatkârane üslup, öznel tasvir üslubudur. Bu, somut varlık ve 
görüntülerin yazara göre bazı değişiklikler yapılarak, ekleme ve çıkarmalarla, 
eleştirilerle, yüceltmelerle, yargılamalarla, değerlendirme ve yorumlamalarla 
kişiye özgü olarak sunulmasıdır. Her şey olduğu gibi değil; olduğundan farklı 
şekilde gösterilmeye çalışılır.  Abartmalara, yermelere, kötülemelere, 
övmelere yer verilir. Bu üslup tarzı, özellikle romantik yazarlarda görülür. 


Fransız edebiyatından Goncourt Kardeşler, roman kişilerinin karmaşık 
duygularının ancak en iyi sanatkârane üslupla verilebileceğine inanıyorlardı. 
Bu görüşleriyle Servet-i Fünun romancıları üzerinde etkili oldular. 


Namık Kemal'in İntibah (1876), Halit Ziya'nın Mai ve Siyah (1897) ve 
Aşk-ı Memnu (1900), Ahmet Hamdi Tanpınar'ın Huzur (1949) ve Nihal 
Atsız'ın Bozkurtların Ölümü (1946), Bozkurtlar Diriliyor (1949), Mehmet 
Önal'ın Efsane (1999) adlı romanlarında bu üslup çeşidinin kullanıldığını 
görmekteyiz. Ayrıca Yakup Kadri, Abdülhak Şinasi Hisar, Mustafa Necati 
Sepetçioğlu gibi yazarlarda da görülür. 

Lirik Üslup: Lirik üslubu sanatkârane üslup kapsamı içinde 
değerlendiriyoruz. Lirik üslup, roman kişilerinin ruhsal durumlarını tasvir 
ederken o kişilerin içinde bulundukları çevre ve dış dünya ile olan ilgilerini 
yansıtmaktır. Dış dünyanın, tabiatın insan ruhu üzerindeki etkisini 
vurgulamak ve dış dünyanın, çevrenin, tabiatın insan ruhuna göre nasıl 
algılandığını, nasıl görüldüğünü, ne gibi değişikliklere ve yorumlara 
uğrayarak sunulduğunu belirtmektir. Lirik üslup, şiirsel ve etkili bir tasvir 


Üslubudur. 
Örnek: Samipaşazade Sezai'nin Sergüzeşt (1889) romanından: 


“Sabahleyin erken gözlerini açtığı zaman karşısındaki nar ağacında bir kuş 
nağmesâz oluyordu. Bir kuşun nağmesiyle bir çocuğun ruhu beyninde 
münasebet vardır. Yatağından kalktı, başını pencereye dayayarak kuşu 
seyretmeye başladı. Bu kuş tulü etmekte olan güneşin ziyasına karşı 
kanatlarını sallayarak uçtukça göğsünde şafaktan iktibas ettiği al, mai 
birtakım renkler temevvüç eder, ağaca konduğu zaman yeni açılmış bir 
çiçeğe benzerdi.” 

Süslü / şairane üslup (sensiblerie, ozansılık), mızmız bir duygusallık 
boyutunda, şaire özenme ve şair tavrı takınma şeklinde kalırsa bu bir zaaf 
göstergesi olur. Zorlama seviyede bir ses ve imge oluşturma gayreti, 
samimiyetsizliktir. Sunilik, yapmacıklık, özgün üretim yerine daha çok 
kalıplaşmış, çok kullanılmış imgeleri tekrar etmeye dayalı metinler, özgün 
buluşlardan yoksundur ve gerçeklik duygusu uyandırmaz. Bu tür romanlarda 
duygulanımlar sunidir. Okuyucuda gerçek bir duygusal ve düşünsel etki 
bırakmayan sıradan ve yavan imgeler görülür ve somut gerçeklerle 
bağlantısız, yapmacık olan bir hava belirir. 


Şairanelik, başkalarını taklit etme ve basmakalıplaşmadır. Sıradan bir 
insanın sıradan konuşma üslubundan farklı olarak daha üst seviyede ve daha 
üst perdeden konuşma, söz söyleme tavrıdır. Bu tür yazarlar, derinlerden, 
ötelerden, maveradan konuşuyor izlenimini verirler ve sıra dışı üst bir dil 
kullanmaya çalışırlar. Kelime ve ifadeleri eğip bükerek zorlama bir söyleyiş 
içine girerler. Duygu ve düşünce derinliği yoğun, süslü bir üslup kullanırlar. 
Coşkunluk, mübalağa üslupları şairaneliği besler. Sanatçı, metninde yalın bir 
doğallıktan uzak olarak aşırı ve gereksiz süslemelerle suni tavırlar ortaya 
koymaya çalışır. Benzetmelerle, abartmalarla dolu süslü bir üsluptur. Yazar, 
söz ve hayal oyunlarına yer verir. Edebi sanatlara bolca yer veren, varlık ve 
olayları gerçek özellikleriyle değil; abartılı, süslü bir şekilde ifade etmeye 
çalışan bir üsluptur. 


Sanatkârane üslupta bazen zorlama söyleyiş tehlikesi de belirebilir. Eserde 
zorlama bir söyleyiş hissediliyorsa, kendiliğinden söylenmiş bir söz havası 
sezilmiyorsa, kulağı tırmalayan, tıkız, pütürlü, kuru bir üslup vardır demektir. 
Doğallık, güzel sanatlarda zevk-i selimi tatmin eden temel bir unsurdur ve 


latif bir ahenktir. Bunun yokluğu eserin değerini düşürür. 


Sanatkârane / şairane üsluba Mehmet Önal'ın Şeffaf Kanatlı Zaman (2000) 
romanından örnek: 


“Mavi akıyordu.... Tuttukça su idi deniz, baktıkça mavi. Mavinin aynalı 
parıltısına tuz dedim. Kekremsi bir isimdi “tuz”.... Mavi, köpüğü ve suyu ile, 
kumu ve tuzu ile, yakamozu ve aynalı ferahlığı ile topyekün deniz. 
Sözlüklerde yoktu bu tanım. 


Müthiş ve mükemmel.... Şiddete dalga, tekemmüle sükünet cinsinden bir 
dost aradım. Dik yamaçların doruklarına bir estetik kanat çırpışı ile uzanan 
maviyi kayalarda görmeliydiniz. 

Martılar, sürülerini (o şiirleştiren öpücükler o bırakıyorlardı denize. 
Hayatlarının anlamı buydu. Uçmak, mavi buseyi sahibine emanet etmek 
demekti. Sonsuzun uçsuz bucaksız maviliğinde gökyüzünden denize açılan 
bir tül kapı idi bu öpüşler. Oval çizgileri takip ederek uç uç, uç: kanat çırpıştır 
sonu bulunmayan helezonlara ve buseni bırak denizlere. Dava tekti ama 
hikâye uzundu. 


Martılara sorarsanız, denizlerin dibinde karanlık kum yoktu. Suya rengini 
veren cevher vardı. Kat be kat yeryüzüne doğru uçuşarak açılan bir renkti bu. 
Mavi cevher, sonsuzun kendisiydi. Dibi olmayan bir çanak. Mavi cevher, 
güneşle kıvama getiriyordu denizin rengini. 


Mavinin tiktakları güneşe göre ayarlanmıştı. Hâkim olan zamana yardımcı 
rolünde ay ve yıldızlar seçilmişlerdi. Evirip çeviriyorlardı sonsuz zamanın 
değirmenini. Martıların yumuşak çizgilerle uçtuğu helezonik yörünge ile 
zamanın dairesi arasındaki gizemli bağları esrar hâline getiren bu ilişkiydi.” 


Kaynakça: Emin Özdemir, “Ozansılık”, Sanat Olayı, Aralık 1981, S.12; Turgut Uyar, 
Gösteri, Nisan 1981, 5.5, s.7; Nazım Hikmet, Sanat ve Edebiyat Üstüne, hzl. Aziz 
Çalışlar, İstanbul 1987, s.5-6; Mehmet Kaplan, “Üslup ve Halk”, İstanbul, 1.1.1946, s.6. 


Tahlilci Üslup 


Bu tür üslupta en ince ayrıntılar bile uzun uzun anlatılır. Olaylar, hayat, 
durumlar, kişiler, kişilerin ruhsal durumları bütün yönleri ve özellikleriyle 
sergilenir. Sıradan, basit olay ve hareketler bile sebep ve sonuçlarıyla 
irdelenir, her şey bir sebebe bağlanır. Konular, olgular, kişiler, varlıklar ve 
olaylar, uzun uzun tasvir edilir; yorumlanır adeta her şey teşrih masasına 
yatırılır. 


Mehmet Rauf ve Halit Ziya'nın romanlarında görülür. 
Yalın Üslup 


Buna “üslub-ı sade’, “sade ve çıplak üslup” da denir. Yalınlık ya da vuzüh, 
dilin açıklığı ve anlaşılabilir oluşudur. Yalın üslup, sade, temiz, yalın, açık, 
duru, berrak, süslerden arınmış üsluptur. Yani edebi sanatlara, kelime 
oyunlarına, benzetmelere, sıfatlara, şiirsel anlatıma yer vermeyen, muğlak 
olmayan çıplak bir üslup. Roman, okuyucu zihninin güçlük çekmeden 
anlayabileceği metinlerden ve basit cümlelerden oluşur. Varlıklar, olay ve 
olgular olabildiğince yalın hâlleriyle sunulur. 


Akla ve mantığa aykırı unsurlara, karmaşık çağrışımsal anlamlara yer 
verilmez. Sadelik gerektiği kadar ve doğal hâli içinde kalabilmelidir. Hassas 
denge kaybedildiği anda sadelik adiliğe dönüşebilir. Sadelik, esas itibariyle 
şekilden çok anlamla ilgilidir. Bir fikir sade olursa tabii ve onu aktarmakla 
görevli söz de sade olur. Ancak sade bir sözü fazla süslemeler ile başka türlü 
göstermeye çalışmak adiliktir. Klasiklerin, realistlerin ve parnasyenlerin 
üslubu açık ve yalındır. Ahmet Mithat, Hüseyin Rahmi gibi yazarların 
romanlarında yalın üslubu görmek mümkündür. 

Üslupla İlgili Kaynakça: Şerif Aktaş, Edebiyatta Üslup ve Problemleri, Ankara 1986; 
Mehmet Kaplan, “Üsluba Dair”, İstanbul, Nisan 1955, S.4, s.10; Mehmet Kaplan, 
“Ferdi ve Milli Üslup”, Hisar, Mayıs 1973, s.6; Ülker Gürbüz, “Üslup Sahibi Olmak 
Meselesi I-II”, Hisar, Ağustos —Eylül 1977,-5.164-165, 5.32. 
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